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Einer der wichtigsten und interesMotesten Abschnitte der 
Deutschen Kunstgeschichte ist zweifellos die Zeit zum Beginn 
des i6. Jahrhunderts, die Epoche des Ringens und der Befreiung 
aus den Banden des Mittelalters und des Eintritts in die moderne 
Zeit. Die von jenseits der Alpen kommenden weltbew^enden 
neuen Ideen versuchen im Norden, nach rascher Eroberung des 
weiten Gebiets des geistigen Lebens, auch auf dem engem der 
bildenden KQnste festen Fuss zu fassen. Aber hierin ist ihnen 
auf deutschem Boden kein so leichter Sieg über das mittelalter- 
liche Wesen wie in ihrer Heimat beschieden. Zähe und hart- 
näckig wehrt ach dagegen das, mit besonderer Vorliebe am Alt- 
hergebrachten hangende, germanische Naturell. Dabei findet es 
seine hauptsflchlichste Unterstützung darin, dass die Kunst kaum 
anderswo so wie hier — im ausgesprochensten Gegensatz zu der 
Entwicklung derselben bei den romanischen Nationen — zumeist 
im ehrbaren Handwerk wurzelt und daher oft auch kaum von 
ihm auseinander zu halten ist. Deshalb sind freilich auch wiederum 
die Meister, die sie ausüben, und die Kreise, för die ihre Arbeiten 
bestimmt sind, nirgends so innig und unzertrennlich gerade mit 
dem eigentlichen Kerne, der Seele, des Volkes verbunden wie hier. 

Dieser heftig wogende Kampf des Neuen gegen das Alte, 
— der Renaissance gegenüber der mittelalterlichen Anschauungs- 
weise — zeigt sich nun, und zwar auf dem Gebiete der bildenden 
Kunst mit am ausgesprochensten, in dem damals wohl hervor- 
ragendsten Centraipunkte deutschen Kultur- und Kunstlebens, der 
freien Reichsstadt Nürnberg; zugleich der Hauptsitz der, um jene 
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grosse Epoche miditig aufblähenden , funkischen Schule. Selbst 
ihr bedeutendster Meister, Albrecht DOrer, gewiss einer der 
gedanken- und gemütstiefeten, deutschen Künstler Oberhaupt, bietet 
für die Erkenntnis dieses, durch den Widerstreit der alten und 
neuen Ideen im Charakter der damaligen Deutschen Kunst erzeugten 
Antagonismus» ein anschauliches, zutreffendes Betspiel. In allen 
seinen Werken, die er mit dem vollen Einsatz seiner tiefinnerlich 
veranlagten, reich begabten Natur schuf, sucht er diesen der 
Deutschen Kunst jener Zeit aufe lebhafteste innewohnenden 
Gegensatz zu lOsen und durch die innige Verschmelzung beider 
Anschauungen ein vollendetes, harmonisches Ganze in seinen 
Schöpfungen zu erzielen. Aber gerade ihm, der mit seinem viel- 
sdtigen umfassenden Geiste -*~ so recht als ^isches Beispiel des 
ächten und wahren deutschen Meisters — in der Tiefe des natio- 
nalen Kultur- und Gemütslebens wurzelte, musste wohl deshalb 
die vollkommene Ernngnng jenes hoh«ai Ideals versagt bleiben. 
Um wie viel mehr war dies der Fall bei dem weiten Kreise 
seiner Schüler und Nachfolger, zumal diese (mit geringen Aus- 
nahmen) wohl die formalen Aeusserlichkeiten seines künstlerischen 
Schaffens, nicht aber die Geistestiefe und den Ideenreiditum des- 
selben sich anzueignen verstanden. In der That verzichteten sie 
zumeist auch, notgedrungen, auf die allseitig befriedigende Lösung 
des schwierigen Problems einer form- und geistvollendeten, 
lebensfiihigen Um- und Neugestaltung der bisherigen, mittelalter- 
lichen Anschauungs- und Auffassungsweise durch eine harmonische 
Verschmelzung von nordischer und Renaissancekunst. Der eine 
Teil von ihnen, als deren charakteristischer Hauptvertreter, neben 
Hans Schaeufelin, der ursprünglich der oberrheinischen Schule 
entstammende Hans Baidung gelten mag, blieb im grossen und 
ganzen der althergebrachten, mittelalterlichen Auffassung treu. 
Natürlich wurde diese Richtung durch Dürers spezifische Stilweise, 
die selbstverständlich von grossem Einfluss auf sie sein musste, 
immerhin stark alteriert und ihr verdankte sie auch das Wenige, 
was sie von Renaissanceformen in sich aufnahm. Ihr gehören 
zumeist die sogenannten ältern Dürerschüler an; was indes, streng 
genommen, eine nicht ganz zutreffende Bezeichnungsweise ist. 
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Denn diese Künstler waren, der Mehrzahl nach, eigentlich Alters- 
genossen des grossen Meisters und zum Teil auch seine Mit- 
schtller bei Wolgemut und gelangten erst später unter den, aller- 
dings ihre ganze fernere Kunstrichtung bestimmenden Einfiuss 
Dürers. 

Der andre Teil dagegen überiiess sich, namentlich in späterer 
Zeit, mehr oder weniger rttcUialtslos dem gefalligeren, durch seine 
rdzvollere Linienfabrung sich rasch Eingang verschaffenden Stile 
der italienischen Renaissancekunst, mit besonders ausgesprochener 
Neigung zur Ausbildung des mehr äusserlichen, formalen Elementes 
in demselben. Natürlich musste er dabei mit der Zeit die, von 
Dllrer flbeiltommenen, nationalen Stilelemente &st völlig preisgeben. 
Ihm geboren hauptsächlich die jüngeren Nachfolger und Nachahmer 
des Meisters f seine „Epigonen*', an. Diese Richtung zählt — 
namentlich in Hinsicht auf die Ausbildung der Kupferstichtechntk, 
woher ja auch die Mehrzahl der ihr angehörenden Kflnstler, und 
zwar nach dem Format ihrer Werke, die Benennung als sog. 
Kiemmeister führt manch hochbegabten, interessanten Meister 
unter sich. Dennoch kann man sie, bei der Untersuchung betreffs 
der Frage ttber die, im volkstümlichen Geist fortschreitende, orga- 
nische Weiterentwicklung der Deutschen Kunst im Laufe dieser 
und der folgenden Periode^ füglich unberücksichtigt lassen. Denn 
sie entfernte sich, wie gesagt, namentlich in ihren späteren Aus« 
Iflufem, doch allzusehr von dem wahren Wesen rein nationaler 
Auffissungsweise, wie es gerade Dürer so glücklich und ver« 
heissungsvoll begonnen hatte. 

Zwischen diesen beiden so verschieden gearteten Kunstridi- 
tungen, innerhalb dieser, ursprünglich von Dürer ausgehenden, 
fränkischen Malerschule, lüsst sich nun, wie es ja naturgemSss 
auch auf dem Gebiete der Kunst meistens der Fall zu sein pflegt, 
ein verbindendes Mittelglied aufstellen. Es ist dies ein Meister, 
der — der Siteren jener beiden Richtungen entstammend — doch 
sich später von ihr in seinen besten Leistungen nahezu ganz be- 
freit und alsdann eine gesonderte, bedeutsame Stellung, sowohl 
in der Schule Dürers, als in der Deutschen Kunstgeschichte jener 
Zeit überhaupt einnimmt. Hiezu war er einesteils dadurch beAhigt, 



dflss er dem grossen Meister, veriii6ge seiner künstlerischen Talente, 
geistig mit am nflchsten von dessen sAmtlicben Nachfolgern stand, 
andererseits aber durch seine, fQr einen deutschen Künstler dieser 
Zeit ganz eigenartigen und ungewöhnlichen Beziehungen zu einem 
halb italienischen, halb nordischen Meister. Dieser letztere Umstand 
mnsste ihm d^balb auch eine gewisse Vertrautheit mit dem Stile der 
Renaissance verschaffen und ihn in Stand setzen, wichtige Bestand- 
teile desselben mit seiner, auf Grundlage des Dürerschen Einflusses 
weiterentwickelten Kunstweise organisch zu verschmeUen. 

Dieser interessante und bedeutsame Meister nun, der dadurch 
in vieler Hinsicht so recht auf der Grenzscheide zweier künstle- 
rischer Welten steht, ist Hans Suess von Kulmbadi, gewisser- 
massen auch, wie Jacopo de* Barbari, dem er jene Elemente ver- 
dankte, ein Vermittler italienischer und nordischer Kunstanschau- 
ungen und Stilweisen. Erfolgreich strebt er, insbesondere in den 
Werken seiner Blütezeit, danach, die Formenschönheit und den 
Farbenreiz der Renaissance mit deutsdier Geistes- und Gemttts- 
tiefe innig zu vereinen. Obschon ihm zwar die voUkonmieoe 
Erringung dieses hohen Ziels — in der Weise, wie wir dies 
z. B. innerhalb der schwSbischen Schule bei dem jflngern Holbein 
so glänzend erreicht sehen — immerhin versagt blieb, bietet doch 
die Erforschung seiner Stilweise, in Verbindung mit der seiner, 
bisher kaum zur Genüge bekannten Werke, vollauf des Lehrreichen 
und Interessanten, um sich damit eingehender zu beschäftigen. 

Zuvörderst empfiehlt es sich nun, in Kürze seine Lebensdaten 
vorauszuschicken, wobei wir leider, in Hinsicht ihrer Begründung 
auf urkundliche oder wenigstens annähernd zeitgenössische, litte- 
rarische Quellen, noch sehr ungenügend orientiert sind. Des 
Künstlers Familienname war Suess (Sues), wie sich aus der kurzen 
Notiz über ihn in den „Nachrichten von Künstlern und Werk- 
leuten Nürnbergs'' des dortigen Schreib- und Rechenmeisters Job. 
Neudörffer (erschienen 1947) ergibt. ^) Desgleichen auch aus der 

1} „Quellcnschrjücii zur Kunstgtachichtc X, S. 135, herausgegeben v. Stadt- 
ftiditvBr Locliner in Nflnberg. Sein Name betist dmrin inttmüdb: Fiieaa> statt Saess, 
indem flk die got Mtavskel s im Uitnil f gelesen wnide. Damit flUlt aoch die GrUieic 
Beaenaang „Wagner" ab ganz nnbegrOndet, wie ccbon Lochner dasdbit bemerkte. 
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Btsiüebsmag einfls seiner, unten genauer zn besprechenden Ge* 
mSlde ans dem Cyklns der Johsnnlslegende in der Krakauer 
Marienkirche, welche lautet: , Johannes Sues, civis Norimbergensis.') 
Gewöfanlidi nannte er sich aber wohl nur, — oder wurde viel- 
mehr meist so genannt, nach seinem Geburtsorte Kulmbadi 
(Culmbach) bei Bayreuth, wie ja bekanntlich diese Art der 
Kfinstlerbenennung damals die gebriuchlichste war. Dafür spricht 
auch sein, aus H und K verbunden bestehendes, m sweierlei 
Gestalt vorkommendes Monogramm, das sich auf den meisten und 
wichtigsten seiner Werke, im Zeitraum der Jahre 15 ii — 1593 vor- 
findet. Die ältere Form vor Hy | , die jüngere seit i^i) 



misten" III S. 367 und 369 und Passavant's „Peintre graveur*' 
II S. 138) kommt bei unserm Meister gar nicht vor und hat datier 
absolut nichts mit ihm zu thnn; Aber das späte Datum 152^ vgl» 
unten S. 7.) Unter diesem gebräuchlichsten Namen: „Hans von 
Kalmbach" führen ihn auch die älteren Autoren an, die über ihn, 
leider nur allzu kurz und unzureichend, berichtet haben. Es 
sind dies der obengeoanote Neudörffer (an erwähnter Stelle), 
Joachim v. Sandrart, — der bekanntlich ebenfalls längere Zeit in 
Nürnberg lebte — in seiner „Teutschen Akademie," 2. Teil, 
3. Buch, S. 335, erschienen zu Nürnberg 1675 — 1679, und Doppel- 
mayr in seinen „historischen Nachrichten von Nümbergischen 
Kunstlern etc.", erschienen zu Nürnberg 1730, S. 193. Freilich 
bringen die beiden letzterwähnten .\utoren nur sehr wenig Selb- 
ständiges über unsem Meister und fussen hauptsächlich in ihrem 
Bericht darüber auf Neudörffer, Dass die am weissen Main ge- 
legene, markgräflich ansbach -bayreuthische Stadt Kulmbach aber 
wirklich sein Geburtsort war, ergibt sich auch femer noch aus 
des Künstlers Testamentsurkunde in Lochner's oben citierter 
Ausgabe von Neudörffer"» „Nachrichten", S. i}^, (veröffentlicht am 

t) Umtpm. Sokoloivfl^: „Berickt« 4et Kommiiiion mt Erfondmng der 
Kvaitgetchiclite in Polcm," m, Heft 4, wonach «n Awiog im «,Rep«itQriaiD Ata- 
KMwiMiclnA*', Vn S, 199- 




dazu Nagler's „Monogram- 
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20. November »523), worin seine bcuien Schwestern (denn solche 
sind höchst wahrscheinlich die dort genaantea Personea) als in 
obiger Stadt ansässig erwfih nt werden. 

Bezüglich des Geburtsdatums des Meisters fehlt bis jetzt 
leider jegliche authentische Zeitbestinimung, da uns die Urkunden 
und litterarischen Quellen hierüber gänzlich im Stiche lassen. 
Wir vermögen es daher bis jetzt nur ungefähr und annähernd, und 
zwar gelegentlich der Untersuchung und Feststellung seiner künst- 
lerischen Beziehungen zu verschiedenen Meistern • — insbesondere 
zu jacopo de' Barbari, — wie wir unten (S. 14 — 17) ausführlichst 
sehen werden, zu bestimmen. Danach dürfte es etwri in das 
Jahr 1476 zu setzen sein. (Die Notiz von Hngerth in dem neuen 
Kataloge der Wiener Kaiserl. Gemäldesammlung (1885, III, S. 151), 
wonach Hans Suess schon i486 selbständiger Meister in Nürnberg 
gew esen sein soll» — also etwa 1460 geboren wäre — ist gänz- 
lich unbegründet und widerspricht auch, wie wir sehen werden, 
allen andern über unsern Meister bekannten Daten.) Sem gewöhn- 
licher Aufenthaltsort war Nürnberg, woselbst er ja auch, wie aus 
der Bezeichnung des obengenannten Krakauer Bildes ersichtlich, 
Bürger war. Auch die grosse Anzahl seiner, in erstgenannter 
Stadt oder ihrer nächsten Umgebung befindlich gewesenen und 
zum grössten Teile noch dort vorhandenen Werke beweist mit, 
dass er sich vorzugsweise daselbst autgehalten habe. Ausserhalb 
Nürnbergs scheint Hans Suess wohl nur noch, wie wir sehen 
werden, einige Jahre (nach der Bezeichnung auf den Bildern minde- 
stens 15 14 — 1516) in Krakau, — das ja im Mittelalter und der 
Renaissanceperiode nge künstlerische Beziehungen zu Niirnberg 
unterhielt — verweilt zu haben. Ob ein vorübergehender Aufent- 
halt unseres Meisters am Niederrhem oder in den Niederlanden 
anzunehmen ist, bleibt vorerst noch fraglich, obgleich cm unver- 
kennbarer, im Grunde sicher von dorther stammender Hinfiuss 
sich in vielen, und gerade den besten seiner Werke zeigt, lieber 
seine künstlerischen Beziehungen zu anderen Meistern, die auf die 
Ausbildune und hntwicklung seiner Stilweise von wesentlichem, 
bestimmenden Einfiuss waren, so namentlich, wie wir sehen 
werden, Wolgemut, Barbari und insbesondere Dürer, wird an 
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betreffender Stelle des eingehenderen gehandelt werden. — Sein 
Tod erfolgte zwischen dem 99. September und 3. Dezember 1333, 
da von letzterem Datum eine, von Lochner a. a. O. veröffentlichte 
Zahiungsurkunde an den Vormund des Künstlers, üBr ein von ihm ' 
gemaltes Bild, herrührt (wonach er also bereits verstorben sein 
]iin&ste)J) NeudörfTer, uofer ältester und fast noch vollkommen 
zeitgenössischer Gewährsmann^, lisst Hans Saess zwar erst 154^ 
sterben und Sandrart folgt ihm hierin, wie gewöhnlich der Fall, 
wie noch dazu das von ihm mitgeteilte Bildnis des Meisters, einen 
bärtigen Alten zeigend, beweist. Indes rührt, nach Lochner, dieser 
irrige Zusatz Nendörffers von einem späteren Ergänzer desselben 
her. Aus den von Lochner (a. a. O.) mitgeteilten Testaments- 
urkunden, in Verbindung mit einer von Bader in den Jahrbüchern 
für Kunstwissenschaft erwähnten Urkunde'), wonach ein Bürger 
von Joachimsthal in Böhmen, Veit Caler, Ansprüche auf des Mei- 
sters Hinterlassenschaft erhebt, erhellt auch, dass Hans Suess ledig, 
ohne Familie zurückzulassen, gestorben ist. Dabei bleibt es hin- 
sichtlich seines Todesdatums scheinbar auffallend und unerklärlich, 
dass wir von unsrem Meister ein von 1533 datiertes, monogram- 
miertes Werk besitzen, die Flügelbilder der beiden Heiligen Diony- 
sius und Vitalis in der Lorenzkirche zu Nürnberg. Dies lässt sich 
jedoch mit Thausing*) am einfachsten so erklären, dass des Künst- 
lers „Werkstatt" noch so lange nach seinem Tode wahrte, 
bis alle bestellten oder bereits angefangenen Gemälde vollendet 
waren. Denn eine solche Werkstatt darf man ohne Zweifel bei 
ihm voraussetzen, sowohl schon zum Teil für seine Blütezeit als 
auch vorzugsweise gerade für die Schlussepoche seines künstlerischen 
Schaffens, beginnend etwa nach der Rückkehr aus Krakau und 
dauernd bis zu seinem Tode. Denn nicht nur die ziemlich grosse 
Anzahl der Werke seiner Spätzeit, sondern hauptsächlich auch der 
oft sehr verschiedene Grad der Güte ihrer Ausführung, weist sicher 
auf obige Art der Kunsttbätigkeit, unter mehr oder minder aus- 

1) VgL daxn: Rcpert Ar KtuitwimiiMhaft. X, S. 338. 
3) Er lebte iMkianOich von I497-'I563' 

3) JahrKan« 1868, S. 224. 

4) „DfUer*', GetchichM semcs Lebens und seiner Kunst. I. S. \^^. 
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giebiger Schülerbeihilfe, hin, die ohnehin ganz der damaligen, ins- 
besondere der nürnbergischen Gewohnheit entspricht- Auch er- 
wähnen obige Urkunden einigemale den Ausdruck Geschäft", 
was im Grunde dasselbe wie Werkstatt bedeutet, ja eigentlich 
noch eine charakteristischere Bezeichnung dafür ist. 

Nach dieser vorläutigen Orientierung über die Lebensdaten 
von Hans Suess beginne ich jetzt die Untersuchungen über die 
Kunstweise desselben und seine Werke und prüfe zunächst, welche 
Meister auf die Ausbildung und Entwickelung seines Stils von ent- 
scheidendem, grundlegendem Einfluss gewesen sind. Da nun die 
frühesten Bilder des Künstlers, wie später ersichtlich, eine starke 
Einwirkung von Michel Wolgemuts Stilweise zeigen, so ist es 
sicherlich gerechtfertigt, mit grösster Wahrscheinlichkeit anzuneh- 
men, Hans von Kulmbach habe die Anfangsgründe seiner Kunst 
in der grossen Werkstatt jenes Meisters, der ja so mancher seiner 
Zeitgenossen, wie u. a. auch Albrecht Dürer angehörte, gelernt. 
Zwar wissen unsere einzigen lilterarischen Quellen, Neudörffer, 
Sandrart und Doppelmayr, nichts davon, da sie nur von den 
Beziehungen uusres Künstlers zu Jacopo de' Rarbari und Dürer 
erzählen, aber die Erstlingswerke von Hans Suess reden, in betreff 
des Einflusses von Wolgemut auf ihn, eine zu deutliche Sprache, 
.als dass man sich obiger Schlussfolgerung entziehen könnte. Ueber- 
tiaupt sind ja die genannten Autoren in ihren, zum Teil sich 
widersprechenden, kurzen Angaben über unsern Meister, wie wir 
uns ja gelegentlich selbst schon überzeugt haben, nicht so unbe- 
dingt zuverlässig, dass nur ihnen allein Glauben geschenkt werden 
darf, wo die Werke der Frühzeit des Künstlers uns eines besseren 
belehren. 

Denn diese weisen so viele, spezifisch Wolgemut angehörende, 
altertumliche Zuge auf, wie weiter unten ersichtlich, dass man 
letztere unmöglich weder auf den Einfluss von dessen Schüler 
Dürer, noch selbstredend viel weniger auf den Barbaris zurück- 
führen kann. Diese Lehrzeit von Hans Suess bei Wolgemut setze 
ich nun, in direkter Beziehung auf sein höchst wahrscheinliches, 
S. 14 — 17 eingehender zu besprechendes Geburtsdatum 1476, in 
den Beginn der neunziger Jahre des 15. Jahrhunderts, also etwa 
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von 1490— 94 J) Es ist dies bekanntlich die Blütezeit dieMS 
letztern Meisters, bald nach Beendigung des PeringsdörffersdiAn 
Altarwerkes im Gmnanischen Museum zu Nürnberg, bekanntlich 
«net seiner hervorr^endsten GemSlde (verfertigt 1487 — 88). Damit 
stimmt auch, dass gerade in den frühesten Bildern unsres Malers 
besonders ausgeprägte Rückerinnemngen an den Wolgemutschen 
Stil der Blfttezeit, wie er sich zumal in dem genannten Altare 
ausgesprochen findet, unschwer zu erkennen sind. Die charakteri-« 
stischen Elemente desselben, die sich an den Frühbildern von 
Hans Suess hauptsichlich wieder feststellen lassen, sind nun fol- 
gende: die tiefe, kräftige und glänzende Farbenstimmung, die 
manchmal freilich auch einen bunten und sozusagen „gläsernen'' 
Ton annimmt« Besonders kommt sie im Karnat zur Geltung, das 
bei den männlichen Figuren in den Lichtern rötlich» in den Schatten 
warm bräunlich, bei den weiblichen in ersteren rosa» in letzteren 
grau ist. Die Schattenlagen überhaupt zumeist gestrichelt und 
kreuzweise schraffiert, etwa in Art der Kupferstichtechnik, im allge- 
meinen in mehr zeichnender als rein malerischer Bebandlungs- 
weise. Das goldene Beiwerk an Zieraten, Ornamenten, Attri- 
buten etc. stets in BIatt> d. h. wirklichem Golde (nicht mit 
Farbentönen, die ihm etwa entsprächen, wie sp9ter in der fränki^ 
sehen Schule allgemein) gegeben. Die Schatten darin stets braun 
lasiert und schraffiert. Die Umrisse, insbesondere der Figuren^ mit 
oft deutlich erkennbaren, ziemlich breiten, braunen Linien gegeben. 
Die Gewandbehandlung mit oll: scharfbrüchigen, vielknitterigen 
Falten, im Kolorit meist mit sograannten Schillerfarben bei den 
Seidenstoffen, wobei die Licht- und Schattenflächen der Gewand- 
stoffe in der Regel die Ergänzuogsfarben derselben haben, und 
zwar in ziemlich bunten Abstufungen von einander. Der länglich 
schmale Gesichtstyptis zeigt besonders bei den Frauen einen so- 
zusagen zflchtig'frommen Ausdruck, der der Art und Weise 

1) Bekanntlich gerade die Zeit der Wanderschaft Dttrers. Für de» Ucgiiiit d» 
Leluiatt ncliinc ich da» daflir aUgemeb ftUicbe A]t«r vom vitnclin Jahren an, fOt 
die Dauer dendbcn die berkemmlichen vier Jahre; DOier mr allcfdinga nur drei 
Jahge bei Wolgcmut in der Lehre gewesen, hatte tnnher aber ein Jahr In der Werk- 
«tatt «eines Vaters sngebracht. 
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Schongauers sehr verwandt ist und wahrscheinlich auch von ihm 
herstammt. Damit übereinstimmend auch die weiblichen (jesamt- 
proportionen fein und schlank, die Körperhaltung mit deutlichem 
Anklang rm die bekannte gotische S-Schwinguner. Die iii;innlichen 
Gestalten, im Gegensat/.e dazu, untersetzter, derber, überhaupt 
viel charakteristischer und individueller auigetasst als die weib- 
lichen. Der Baumschiag mehr geballt und jjjaufentöriuig als gleich- 
mässitf und locker durchgearbeitet. Die T.andschalt verständnisvoll 
aufgrjiasst und durchgeführt. Die Malweise flüssig, in den ein- 
zelnen Tönen gut verschmolzen und vertrieben, das Weiss in den 
Schatten bläulich gebrochen. In der Gesamtauffass nncr und Kom~ 
Position herrscht doch noch viel '^teit-Geziertes, l^ntreies und Alter- 
tümliches vor; der Künstler ringt sich noch nicht aus emer 
gewissen typischen, spezifisch mittelalterlichen Befangenheit heraus, 
es tehlt die verständnisvolle, in die Tiefe dringende Naturauf- 
fassung, die kraft- und seelenvolle Empfindung. Ebenso wie in dem 
äusserlichen Element der, an und aut einen Bildern angebrachten, 
rein gotischen Ornament- und Architekturtormen, bleibt auch der 
Meister in seiner ganzen Kunst vollständig im Rahmen und Cha- 
rakter des spatern Mittelalters. 

Der zweite Meister nun, der auf die Fntwickelung der Stil- 
weise \on Hans von Kulmbach, insit sondere in den Werken 
seiner Blüte- und Spätzeit, von hervorragenaem Einfiuss war, ist 
Jacopo de' Barbari oder Jacob Walch, der eigenartige, halb .cnj- 
zianische, halb deutsche Maler, Stecher') und Zeichner Uir den 
Holzschnitt; besonders durch seine Beziehungen zu Albrecht Dürer 
in der Geschichte der deutschen Kunst lencr Zeit bekannt. Der 
hauptsächlichste Grund aber, weshalb ich den Einfiuss dieses 
Meisters auf unsern Künstler früher als den des dritten, hierbei in 
Frage kommenden Meisters, Albrecht Dürer, auf ihn festsetze, besteht 
darin, das« das S. 36 ausführlicher besprochene Bild der Kreuz- 
findung (neben Wolgemuts Einfiuss) schon den Barbaris zeigt, 
vrährend von dem Dürers noch nichts ersichtlich ist. Zum Glück 

t) AU solcher bekaiiotlich „der Meister mit dem Schlugenttab/* der auch 
als Monograinin nuf seinen Gemilden vorkommt, gemuint. 
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lassen uns diesmal unsere litterarischen Quellen, in Hinsicht des 
künstlerischen Verhältnisses beider erstgenannten Meister zu einander, 
nicht im Stiebe, wenn sie freilich auch, wie wir uns bald tiber- 
zeugen werden, dasselbe nicht ganz richtig auffassen. Die erste Nach- 
richt darüber bringt hier wieder Neudörffer in seinem obengenannten 
Werke. Hierin beisst nm Schlüsse seiner ganz kurzen Notiz 
über „Jacob, genannt Walch, Maler": „Hans von Culmbach ist 
sein Lehijung gewesen/* Desgleichen bei Doppelmayr (a. a. O. 
S. 177, 19a): „Hans von Kulenbach legte erstlich den Grund 
in der Zeichen- und Malerkunst bei Jacob Walchen; unter dessen 
Lehrlingen that er sich in den folgenden Zeiten vor andern her- 
vor". Ein besserer und gründlicherer Beleg aber dafür, dass 
Hans Suess in der That für die Ausbildung und Entwickelung 
seines Stils ganz bedeutende Einwirkungen von Seiten Barbaris 
erfahren habe, findet sich, wie wir unten sehen werden, in seinen 
Werken deutlich ausgesprochen. 

Es fragt sich nun zuvörderst, welcher Art waren diese künst- 
lerischen Besiehungen beider Meister zu einander (d. h. sind die 
Bemerkungen von NeudOrffer und Doppelmayr darüber zutreffend) 
und dann, wann fanden sie überhaupt statt. Im Zusammenhange 
damit lässt sich dann auch die Frage nach dem Geburtsdatum 
nnsres Meisters endgiltig lösen. 

Zu diesem Zwecke dürfte es nicht unangemessen sein, in 
Kftrze hier das Wichtigste, was insbesondere in jüngster Zeit von 
namhaften Forschern über Jacopo de' Barbari, diesen eigenartigen 
und sonderbaren Vermittler italienischer und deutscher Kunstweise, 
gesagt wurde, zusammenzufassen, mit Hervorhebung des haupt- 
sächlich für unsere Untersuchung Belangreichen. 

Der Name „Walch", den die genannten Nürnberger Autoren 
dem gemeinhin als „de' Barbari" bekannten Meister mit dem Mer- 
kurstabe beilegen, bedeutet im Grunde wohl nur „wälsch", 
ausländisch. ') In Venedig, woselbst er zweifelsohne geboren 

i) So wird bciDohme: M^^tscke Baukunst'', S. 334, ein na ICuitua stam- 
mender, in Laaddivt thitiger Baumeister Sigismund Walcb erwiliat, urobei gus 
licht^ dieser Name W. nicht als Familien^ sondern als Herkunftsbe^dchnung nuf- 
gefiust wird. Analog wird es sich damit anch in unserem Falle verhalten haben. 
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lst')> nannte sich der Künstler, als Schutzbefohlener der dortigen 
Patrizierfomilie Barbari, nach deren Namen selbst- Der sogenannte 
Anonymus des Morelli 0 fuhrt ein von dem Künstler im Jahre 
1472 gemaltes Bildnis eines venezianischen Patriziers an, was 
schliessen lAsst, dass er wohl schon damals selbständiger Meister 
in Venedig war. Da ihm nun im Jahre 1 ) 1 1 , nach einer von der 
Statthalterin der Niederlande, Margaretha von Oesteireich, ausge- 
stellten Urkunde, „wegen hohen Alters und Gebrechlichkeit** ein 
Ruhegehalt ausgesetzt wird, so können wir, im Zusammenhang 
mit der Notiz über das Patrizierbildnis, sein Geburtsjahr etwa um 
144^ festsetzen. Neudörffer rechnet zwar Jacob Walch oder Bar- 
bari ohne weiteres zu den Nürnbergern und führt ihn in sei- 
nen bekannten „Nachrichten" zeitlich richtig zwischen Wolgemut 
und DOrer auf. Allein da er ihn, an gleicher Stelle, im Jahre 
1500 sterben lässt, so darf man auch hier seiner ersten Notiz nicht 
allzuviel Glaubwürdigkeit schenken und entnehmen wir ihr daher 
nur die sichere Thatsache, dass Barbari -Walch jedenfalis ein in 
Nürnberg bekannter Künstler war, beziehungsweise sich einige 
Zeit daselbst aufhielt. ^) Es fragt sich nun, um welchen Zeitpunkt 
geschah dies, und in besonderem, wann trat Hans von Kulmbach, 
während des Nürnberger Aufenthaltes von Barbari, zu diesem in 
künstlerische Beziehungen. 

Die Thätigkeit Barbaris in Venedig lässt sich nun nachweisen 
von oben genanntem Jahre 147a an bis zum Jahre i$oo, mit der Unter- 
brechung von der Mitte der 90er Jahre des i^. Jahrhunderts an 
bis zum Jahre 1497. Aus dem genannten Schlussjahre 1500 stammt 
nflmlich der, zweifellos von ihm herrfibrende, grosse Holzschnitt 

1) Was auch Dürer anDimmt (vgLseiue voo Tbausing herausgegebenen Briefe VI, 
15), auch wifd B«rb«ri von ilteiett Autowii Veucziaiio mid Venetiu gcnuint und ia 
daer Urkmide «Is „wilsclier Maki" bezeichnet. Vgl. Thnttting: „DOrcr** I, S. 291 ff. 
I.ippmann: „Jnhrbttch der kgl. pmu». KaostsanunluDgeD,** V, S. 901 und Bediner 

Gnterickatalog von 1883, S. 22. 

2) Vgl. Meyers KOnstlerlcxikon II. S. 708 (hei dt-in Artikel (Iber Barbari). 

3) Doppclmayr beschäftigt sich mit Barbari auch nicht viel eingehender als 
scu Vorginger, er aamt ihn einen gcsehiektm Mebtcr in der Kontiailttenabgnbe, • 
XU celbiger Zdt sehr bcrOluBt, und lisat ihn gleichfidls um 1500 sterben (n. n. O. 

S. 177). 
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des Prospekts von Venedig, zu dessen Vollendung er nachweislich 
drei Jahre» also die Zeit von 1497 — t$oo, brauchte. Dies ergibt 
sich aus einer Eingabe des Verlegers desselben, des in Venedig 
ansässigen Nflmberger Buchdruckers Anton Kolb an die Signoria. 
Darin sucht er um ein Privileg für den genannten Holzschnitt 
nach und bemerkt dabei , dass zur Fertigstellung desselben eine 
dreijährige Arbeit erforderlich sei. 0 

Nun wäre es an und ittr sich nicht gerade unwahrscheinlich, 
dass Barbari von seinem Auftraggeber in dessen, zumal in Hand- 
habung der Holzschnitttechnik damals vor allen andern Orten 
hervorragende Vaterstadt gesandt worden sei, um sich daselbst 
die, zu jenem Unternehmen nötigen Fachkenntnisse anzueignen und 
so dort einige Jahre vor 1497 verweilt habe. Denn eine solche 
bedeutende Arbeit, wie jener Prospekt der Markusstadt, war in 
Italien bis dahin überhaupt nicht herstellbar gewesen und Barbari 
konnte daher darüber am besten in Nürnberg sieh Rats erholen. 
Ohnehin war Anton Kolb, der in Venedig eine sehr angesehene 
Stellong einnahm, mit den künstlerischen und gelehrten Kreisen 
«einer Vaterstadt, wie Wolgemut und Pirkheimer, dem bekannten 
Freunde Dürers, befreundet und konnte so seinem Auftragnehmer 
Barbari gerade in Nürnberg sehr von Nutzen sein. Vor 1494 
kann aber letzterer nicht gut in Nürnberg verweilt haben, da ihn 
in diesem Jahre Dörer, am Schlüsse seiner vierjährigen Wander« 
schaftf in Venedig traf. Dafür zeugt die bekannte Stelle in seinem 
zweiten venezianischen Briefe an Pirkheimer, wo er, in Bezug auf 
Barbaris Proportionslehre, von dem »»Ding**, das ihm vor elf Jahren 
so gut gefallen habe, spricht') Allerdings bat sich dabei Dürer, 
vide ja selbstverständlich sehr leicht müglich, um ein Jahr in der 
Zeitangabe geirrt, aber es unterliegt wohl keinem Zweifel, dass er 
Barbari damals in Venedig und nidit in Nürnberg traf, wie manche 
neuere Forscher angenommen haben.*) Denn die angeführte Brief- 

1) Vgl. Thausing: Dürer" I. S. 289, 

2) a. a. Ü. m Ihausings Dilrerbricfen , vgl. dazu auch: „Dürerhandsclirifteu 
des Brill. Mmenmi** im „Jahrbneli fSr KnartwiMeiMchaft** ^ S« 14 mtd Tlwimngr: 
.jMIrer" etc. I, S. S89 & 

3) 80 auch Thaniittg, «. «. O. I, S. 300. 
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stelle bezieht sich doch naturgemiss in erster Linie auf vene' 
ziaDische Verhältnisse und Begebenheiten und Dürer war ja gewiss 
mit deshalb auf seiner Wanderschaft in die Lagunenstadt gekom- 
men, um Barbaris Proportionslehre gerade an Ort und Stelle zu 
studieren. 

Es bliebe also, bei der allen&llsigett Annahme eines vor 1500 
stattgehabten Nürnberger Aufenflialtes von Barbari , liir die An- 
Setzung seiner künstlerischen Beziehungen zu Hans Suess nur der 
Zeitraum von 1495^1497 übrig. Nehmen wir nun vorerst an, 
letzterer sei, wie es Neudörffer und Doppelmayr wollen, zu 
dieser genannten Zeit des ersteren „Lehrling*' gewesen, so wire, in 
Uebereinstimmung dami^ das Geburtsjahr unseres Meisters ungefihr 
vierzehn Jahre früher, also etwa ilm 1480 festzusetzen. Nun zeigen 
aber die frühesten Werke von Hans Suess einen so unverkenn- 
baren Einfluss der Wolgemutschen Kunstweise, bei gSnzlichem 
Fehlen einer Einwirkung der Barbaris, dass notwendigerweise, 
statt der, einstweilen bei diesem vorausgesetzten Lehrzeit un- 
sers Künstlers, vielmehr eine solche bei Wolgemut angenommen 
werden muss. Dann lisst sich natürlich auch, in betreff des künst- 
lerischen Verhältnisses von Barbari zu Hans Suess, nicht mehr von 
zunftgemSsser „Lehrzeit** reden, sondern nur von Beziehungen oder 
Einwirkungen, wobei ersterer ausschliesslich der gebende, letzterer 
der empfangende Teil war. Zudem äussert sich, wie sj^ter klar er- 
sichtlich, der Einfluss Barbaris auf unsern Meister durchaus nicht 
in einer, für die Annahme einer Lehre bei jenem charakteristi- 
schen Art und Weise, wohl aber ist dies der Fall bezüglich 
Wolgemuts Einwirkungen auf Hans Suess' Stilweise der Frühzeit. 
Solche Beziehungen zwischen Barbari und unserem Künstler kön- 
nen aber zu genannter Zeit (1499 — 149?) kaum stattgefiinden 
haben, denn ihnen mOsste nun naturgemiss ein Zeitabschnitt, um- 
fassend die Lehrzeit von Hans Suess bei Wolgemut, seine darauf 
unmitttelbar folgende, zunftmissige Wanderschaft und die Jahre, 
die er dann zur Anfertigung seiner, von Barbaris Einfluss noch 
ganz freien Frühbilder brauchte, vorausgehen. Danach ergäbe sich 
also für das Geburtsjahr unseres Künstlers, wenn man für genannte 
Perioden uogefiUir ein Dutzend Jahre (für jede rund drei) festsetzt. 
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etwa das Jahr 1470*), wonach also Hans Suess sogar etwas frflher 
als DOrer geboren wire. 

Dem widerspricht aber erstens die Thatsache, dass keinerlei 
datierte nnd monogrammierte Bilder des Meisters vor ijii be- 
kannt sind» er also wohl nicht wesentlich frtther selbständiger 
Meister geworden ist, welchem Stande ohnehin weit eher ein» daftr 
schon ziemlich hohes Alter von nngeflhr 35 Jahren^» denn ein 
solches» wie in dem eben angenommenen Falle, von Über 40 
entspricht. 

Zweitens steht der Annahme einer, schon so firtthen (d. h. 
nach dem Vorigen kurz nach 1490 etwa beginnenden) selbständigen 
kttnstleriscfaen Thätigkeit des Meisters der Umstand im Wege, dass 
alsdann der lange Zeitraum von rund so Jahren (bis 1511) in 
keiner Weise mit der ziemlich spirlichen Anzahl seiner früheren 
Bilder entsprechend ausgefüllt werden kann, zumal dafür ohnehin 
der, bei der späteren Ansetzung des Geburtsjahrs ') sich ergebende, 
kOizere Zeitraum hierin manche Schwierigkeiten bietet*) Drittens 
widersprechen aber auch obigem frühen Geburtsdatum die hodist 
wahrscheinlichen Selbstbildnisse des Meisters auf dem Karlsruher 
und dem Berliner Bilde von die einen verhältnismässig 

jOngern, ungeiährein Alter von etwas Aber, beziehungsweise bis Mitte 
der dreissiger Jahre zahlenden, keinesfiills aber einen vierzigjährigen 
Mann zeigen. Ueberhaupt wird aber die Annahme eines, vor 1500 



l) N&mlieh von 1495 diese 13 Jahre und duu noch etwa 14 Jabre, in wel- 
chem Alter gemeinliiii die Lekneit angctreteB wurde, abgezogen, bleibt tiind 1469/70. 
Natätlidi int die Annahnie vod vier Jahren Ar die Feitigitellung der FMhbilder 

eine ziemlich willkürliche, es mögen aber gewiss einige Jahre darauf verwandt wor- 
den sein, zumal ein Anfänjjrr dazu mehr Zeit braucht, als ein fertiger Meister. 

3) Bekanntlich war Dürer schon mit 36 Jahren selbständiger KUostltv, er war 
aber auch ein frohreif«« und viel begabteres Talent als Hans Sven. 

3) Das, wie imtttn S. 17 oadigewiesen lirifd, auf ungefthr 1476 m be* 
stimmen ut. 

4) Wobei allerdings zu berücksichtigen (wie auch im Vorhergehenden betr. 
des Fehlen«; bezeichneter Bilder des Meisters vcr 1511), dass vielleicht manches, der 
genannten Zeit etwa angehörende Gemälde desselben entweder bis jetzt nicht ans 
1 jiebt getreten oder verioren gegangen lein mag. Indes dflrfte die Zahl solcher Imum 
M erheblich sein, um die oben ausgesprochene Ansicht wesentlich zu ändern. 
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statligehabten Nürnberger Aufenthaltes von Barbari und, in Verbin- 
dung damit, die frühe Ansetzung des Geburtsdatums von Hans 
Suess in das Jahr 1470, noch dadurch widerlegt, dass sich nicht 
die geringste Spur des Einflusses jenes, weder bei Dürer, noch bei 
einem andern nümbergischen oder nordischen Meister, vor 1500 
feststellen lisst. Solches miisste aber doch sicherlich , zumal bei 
Dürer, der Barbari bereits von Venedig her kannte, der Fall sein, 
wäre letzterer sdion damals in Nürnberg gewesen* 

Es bleibt daher nur übrig, die Beziehungen unsres Meisters 
zu dem venezianischen Künstler innerhalb dessen, allein sicher 
beglaubigten, von 1500 — 1504 einschliesslich stattgehabten Nürn- 
berger Aufenthalt zu legen, den Barbari daselbst, als „Uluminist"" 
und Hofmaler im Dienste des Kaisers Max, nahm') und der sich 
auch in dem starken Einflüsse desselben auf Dürers gleichzeitige 
Werke deutlich äussert. Diese Beziehungen beider Meister, Bar- 
bari und Hans Suess, zu einander aber in eine spätere Zeit als 
obige anzusetzen, verbietet der Umstand, dass ersterer bald darauf 
in den Niederlanden künstlerisch thätig war, woselbst er auch bis 
zu seinem vor erfolgten Tode blieb. ^) Es klingt überhaupt, 
in Bezug auf diese Frage der Zeitansetzung, des von selten des 
einen auf den andern ausgeübten Einflusses, am wahrscheinlidhsten 
und naturgemässesten, ihn als gleichzeitig mit dem von Barbari 
auf Dürer ausgeübten, anzunehmen. Denn durch letzteren wird 
ersterer wohl auch mit Hans Suess bekannt geworden sein. Nimmt 
man nun an, was ja die grösste Wahrscheinlichkeit fftr sich hat, 
Hans Suess sei nicht gleich nach Barbaris Ankunft, sondern, wie 
es die Vermittlung durch Dürer wohl mit sich brachte, erst im 
Laufe von jenes Aufenthalt in Nürnberg zu ihm in Beziehung ge- 
treten, so ergibt sich für sein Geburtsjahr, wenn man für Beginn 
dieser Beziehungen etwa i;oa festsetzt und davon dreimal vier ^ 
zwülf Jahre, wie oben, für Lehrzeit, Wanderschaft und Zeitraum 
für seine Frühbilder ohne Einfluss Barbaria und dazu noch vier- 

l) VgU Tliausing: „Dürer" 1, S. 291, 

a) Vgl. Lippnann a. «. O. Bd. V, S. aoa; Tbattsing a. *. O., S. 393 ^ 
Mqrcfs Kttnitlerkxikoii Bd. II, S. 70S. 
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zehn Jahre, bis zum Beginn der Lehre, abzieht, das Jahr 1476. 
Selbstverstlndlich kann diese Annahme keine vollkommen genaue, 
gtm. zuverlSssige seio» so lange man sie eben nicht aus sichererem, 
urkundlichem Matertal begrflnden kann, sondern sie, wie hier der 
Fall, zum grosseren Teil nur ans Wahrscheinlichkeiten aufbauen 
muss. Sie dürfte aber doch der Wirklichkeit am nächsten kom- 
men, denn eine wesentlich frflhere Ansetzung des Geburtsdatums 
{vor 1476) verbietet uns hauptsichlich der mangelnde Beweis von 
Barbaris NOrnberger Aufenthalt vor 1500, eine merklich spätere 
Annahme aber (nach 1 476) ist, bei der Thatsache der Einwirkung 
Wolgemuts auf Hans Suess' FrOhbilder und des Weggangs Bar- 
baris von NtUrnberg bald nach dem Jahre 1304, wohl ginzlich 
ausgeschlossen. Zudem weist auch der Stil der Frühbilder von 
Hans Suess, bei seiner verhältnismässigen Altertümlichkeit und 
Strenge, weit eher auf eine etwas vor 1500, als einige Jahre 
nachher beginnende, künstlerische Thätigkeit desselben hin und 
ebenso zeigen die Werke seiner letzten Zeit einen so ausge- 
sprochenen, charakteristischen „Spätstil", dass man den* nach eben 
erwähnter Annahme im Alter von 46 Jahren gestorbenen Künstler 
gewiss nicht für jünger halten darf. Denn ein solch spezifischer 
Spätstil, der sich u. a. auch in einem gewissen Nachlassen seiner 
künstlerischen Kraft äussert, ist bei einer späteren Annahme des 
Geburtsdatums wohl nicht gut möglich. 

Diese, etwa von i^oa bis gc^en Ende 1504 stattgehabten, 
künstlerischen Beziehungen von Hans von Kulmbach zu jacopo de' 
Barbari nimmt man nun am entsprechendsten derart an, dass er 
bei diesem, in dessen Werkstatt, als Geselle oder Gehilfe arbeitete. 
Denn eine solche „Werkstatt" ist bei Barbari sicher vorauszu- 
setzen, da er im Dienste des Kaisers Max mit künstlerischen Auf- 
gaben betraut war, worüber zum Teil urkundliche Nachrichten 
vorbanden sind. 0 Hierbei ging ihm nun unser Meister an die 
Hand und führte, nach Barbaris Anleitung und Weisung, dessen Ent- 
würfe mit aus, wozu er gewiss durch die Absolvierung seiner 
Lehrzeit bei einem so tüchtigen Künstler, wie Michel Wolgemut, 
in hohem Grade befähigt war. 

i) Vgl. Thftutitie: „DttKi*' I, S. 29t. 

2 
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Es ist nun zu UDtersuchen, welche, für Barbaris Stilweise cha- 
rakteristischea Elemente, fQr die Werke, zmnal der mittleren und 
Spätzeit unseres Meisters, von hervorragender und einflussreicber 
Bedeutung wurden. Natürlich hebe ich, bei der Darlegung der- 
selben, diejenigen besonders hervor, welche sich in Barbaris Gemil- 
den deutlich ausgesprochen finden, und berücksichtige das, vor- 
zugsweise in seinen Kupferstichen scharf hervortretende Stilelement 
erst in zweiter Linie, da Hans Suess auf diesem Kunstgebiet, soweit 
wir bis jetzt wissen , nicht thätig war und das, was er ßarbari 
verdankt, auch weit mehr auf dessen Gemilde als auf die Stiche 
hinweist. 

lieber den Stil dieses eigenartigen, interessanten Vermittlers 
deutscher und italienischer Kunst wurde bekanntlich gerade in 
letzter Zeit so viel gehandelt, dass ich mich hierüber etwas kürzer 
fassen kann. ^) Das eigentliche Wesen desselben besteht, prägnant 
ausgedrückt, in einer, etwas äusserlichen, nicht vollkommen geistig 
verschmolzenen und durchgearbeiteten Mischung nordischer Ge- 
fühisweise und italienischer (antikisierender) Formenauffassung. Dies 
entsprach auch vollkommen dem Doppelcharakter der frühvene- 
zianischen Kunst, aus der Barbari hervorging. Denn Venedig, auf 
der Grenzscheide von Nord und Süd gelegen, und ohnehin viel- 
fach von germanischem Blute durchsetzt, musste ja naturgemiss 
die nordisch-mittelalterliche Tradition auf dem Gebiet der bilden- 
den Kunst länger, inniger und lebhafter bewahren, als andere Orte 
Italiens. War ja doch auch der Gründer ihrer ersten namhaftem 
Malerschule ein Deutscher, Johannes Alemannus, der in dem be- 
nadibarten, zugehörigen Murano lebte. Die von ihm aasgehende, 
gewissermassen nordische Richtung, mit der ausgesprochenen Hin- 
neigung zum beinahe Weichlichen, Sentimentalen, pflanzte sich bis 
zur Schule der Hellini fort, der dann auch, in weiterer Entwick- 
lung, Barbari angehörte. 0 Und bei ihm insbesondere musste 

1) Vgl. darüber hauptsächlich: LeriuolicfT^MurclU, „Italieutsche Meister in 
Dentichea C«l«iieii'\ S. 176 ff. 

2) Vgl. dam Th»ttsing, «. a. O. I, S. 106 IT., wo «II« dlete Punkte des an»- 
flHbrfichma daig«!^ sind. Dic$e ,4(otische'* Richtang der aUveMtianncbeo Maler- 
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dieser vermittelnde Einfluss nordischer und südländischer Auf> 
iassungsweise um so stärkeren Ausdruck erlangen, da er, von der 
venezianischen Kunst ausgehend, doch bedeutsame, durch seine 
Beziehungen zum Norden nnd seinen Aufenthalt daselbst ver- 
anlasste Einwirkungen von dorther empfing, die seine ursprüng- 
liche Stilweise gewiss merklich ändern mussten. Dies alles 
wurde noch dsdureh begQnstigt, dass sein leicht bewegliches, 
verfbiiderlidies und nachgiebiges Naturell fremden, ungewohnten 
Eindrädcen in hohem Mafse zugänglich war» welche Erscheinung 
sich übrigens, in verwandter Welse, auch bei Hans von Kulmbach 
wiederholt. So zeigt deshalb auch Barbaris Stilweise von all 
jeiieo, bei ihm nicht vollständig geistig verafbeitetotty noch harmo- 
nisch io eins znsammengeschweissten Kunstrichtungen deatlicfa 
erkennbare Merkmale. Und wie es bei solchen Künstlern natur» 
gemlss stets der Fall zu sein pflegt, dürfen wir auch von ihm 
kein energisches Ringen und Stieben nach bOlier«i Zielen , noch 
die Losung grosser Probleme der Kunst, verbunden mit einer 
namhaften ErwMtening des Stoffgebietes dieser, erwarten. Smne 
firfindungs- und Gestaltun^kraft war ziemlich beschriokt und 
bewogte sich mit Vorliebe in den herkömmlichen Bahnen, so 
dass, namentlich im Vergleich zu seinen grossen Zettgenossen, 
der geistige Inhalt seiner Werke und, im Zusammenhaiig damit, 
ihre Komposition und Gesamtaiaffiusung doch etwas untergeordnet 
erscheint. Auch tn dieser Hinsicht hat Hans Sness bisweilen manch 
Verwandtes, Gleichartiges mit ihm anfieuweisen, wie sich gelegent- 
lich 4er eingehenderen Besprechung seiner Werke unten zeigen wird. 

In Kurse lUhre idi nun die Stilelemente Barbaris, die sich 
m Hans v. Knlmbaehs Werken deutlich wieder erkennen lassen, 
hier an: Der ausgesprochene Charakterzug seines Stils ist eine, 
dttrchgehends deutlich wahrnehmbare Neigung zur Feinheit, 
Weichheit und sozusagen Empfindsamkeit. Diese erzielt er in 
der Gesamterscheinuqg seiner Gestalten, insbesondere der weib- 



schule wurde übri^jens bekanntlich becinflusst durcli tlen antikisierendeu Slil 
Mantegnas und besonders in technischer liiosicht durch den des Autoncllo da 
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liehen, (auch nur bei diesen schloss sich ihm Hans Suess getreu 
an)} durch eine zierliche, geschwungene Unieoführung, die ihnen 
einen schlanken, anmutigen und weichen Habitus, der indes oft in 
Geziertheit und Manier ausartet» verleiht. Daraus ergibt sich, dass 
der Stil Barbaris ziemlich viele nordische, „gotisierende'* Elemente 
enthält, wovon wir uns im folgenden noch mehr überzeugen wer- 
den. So erinnert auch seine Zeichnungsmanier, (die übrigens unserm 
Meister nicht ausschliesslich zum Vorbild diente), mit ihrer Feinheit 
und Zierlichkeit, die den geschulten Stecher verrät, in ihrem 
ganzen Charakter fost mehr an nordische, als an italienische Auf- 
fassungsweise. 

Auch der anatomische Bau, hauptsächlich .seiner weiblichen 
Figuren, ist ebenfalls mehr in nordischer Weise, nicht immer ganz 
richtig und verständnisvoll auljgefasst; der Knochenbau und die 
Muskulatur überhaupt mehr angedeutet. Hierdurch erscheint die 
ganze menschliche Gestalt, namentlich aber die Gliedmafsen, in 
die Länge gezogen, dünn und schmächtig. Im einzelnen sind dann, 
besonders wieder bei den Frauen, die Schultern ziemlich abfallend, 
die HOften schmal, die FOsse hie und da in sonderbarer, so** 
susagen verdrehter Stellung gegeben. Namentlich aber in Bildung 
und Ausdruck des Gesichts zeigt sich der ausgesprochene Hang des 
Künstlers zum Geziert-Sonderbaren, das sich manchmal bis ins Sen- 
timental-Süssliche oder auch Verzerrt- Grinsende steigert, am deut- 
lichsten und hierin war auch sein Eiofluss auf Hans von Kulmbach 
besonders nachhaltig. Von Einzelheiten wären hier etwa hervorzu- 
heben: Die Augen erscheinen etwas tiefliegend, indem das obere 
Lid wulstig hervortritt. Dabeisind sie zumeist auch ein wenig fehler- 
haft („verzwickt'') zu einander gestellt, was bekanntlich den soge- 
nannten „falschen Blick** erzeugt Des dftern zeigen sie, namentlich 
bei den Frauen, einen ganz eigenartigen Ausdruck von sozusagen 
schmachtender Empfindsamkeit und Verzücktheit. Ebenso ist der 
Mund höchst charakteristisch gebildet, meist etwas verzogen, schief- 
.gestellt und oft halb geöffnet, mit vorwiegend sichtbarer Zungen- 
spitze, was den Eindruck des „Sprechen -Wollens" erzeugt. Die 
Lippen dabei öfters etwas aufgeworfen, die Nase breit und kurz, 
wobei die Nasenlöcher oft sichtbar sind, der Ansatz an die Stirn 
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ziemlich unvermittelt. Diese letztere selbst hoch, alhnahlich sich 
wölbend, der Schädel rund geformt, der Kopi überh.nipt, im Ver- 
hältnis zum ganzen Körper, zieuilich klein, seine Haltung, als Aus- 
klang jenes, oft ein wenig geneigt, geziert und gesucht. Das 
Kinn rund und ■.■ollig, oft etwas '.'orgcbaut, lui ganzen aber der 
Unterteil des Gesichts gegen dessen Oberhälfte an Grösse nach- 
stehend, weil, wie hervorgehoben, die Stirn besonders hoch ge- 
bildet ist. Die Hände fein gestaltet, insbesondere die Fingerglieder 
oft sehr eingehend behandelt; auffallend dabei die runde, knollige 
Bildung der Daumenspitze, die Hans von Kulmbach fast durch- 
gehends von ihm angenommen hat. 

In Bezug auf die technische Seite der Kunstweise Barbaris 
wäre hauptsächlich hervorzuheben: sein dünner, glänzender und 
ÜQssiger Farbenauftrag, meist in warmem, harmonischem Tone mit 
reichlicher Anwendung von Lasuren. Die Schatten dabei durch- 
sichtig, in vorwiegend graugrünem Tone (während unser Meister 
dagegen öfter den bräunlichen bevorzugt) und oft fein gestrichelt, 
in mehr zeichnender als malender Manier. 

Hans Suess eignete sich nun — 'wie hier im allgemeinen knrz 
voranszubemerken, da die genaue Analyse des kflostloiscfaen Ein- 
flusses von Barbari auf ihn besser bei der stilkritischen Besprechung 
seiner einseinen Werke erfolgt — diese, oben angeführten, charak- 
teristischen Stilelemente Barbaris, je nach den Umst&nden und 
Verhältnissen, die sein künstlerisches Schaffen bedingten, in ver- 
schiedenem Maise an. Besonders war diese Uebemahme abhingig 
von dem gegenstindlichen Inhalt seiner Werke und deren einzelner 
Teile, der einerseits eine mehr nordische, energischer charakteri- 
sierte, anderseits eine weichere, anmutigere Renaissanceatiffassung 
bedingte. Mit Vorliebe schloss er sich daher Barbari, wenn es 
nur irgend anging, in l^zterer an, mit ausgesprochener Hinneigung 
zur Anmut, Milde und Lieblichkeit im Ausdruck, besonders der weih' 
liehen Gestalten, was js auch ganz seiner, im grossen und ganzen 
mehr passiven, sich anschmiegenden Natur, die hierin der Bar- 
baris geistesverwandt war, en^nrach. DieM Entlehnungen und 
Einwirkungen von selten des halb venezianisdien, halb nordisdien 
Meisters bdierrscbten aber, wie schon hervorgehoben, die Kuust- 
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weise von Hans Suess durchaus nicht allein und ausschliesslich, 
sondern waren bei ihm organisch und harmonisclL verbanden mit 
den Blementen des einheimischen, nflrnbergiscben Stils, wie er 
diese von Wolgemut und dann in bestimmender, ausschlaggebend 
der Weise von Dflrer überkommen hatte. Nur in Besag auf die 
rein technische Seite seiner Kunst, seine malerische Ausdrueks- 
und Darstellungsweise, war der Einfluss Barbaris von ttberwiegen- 
der, last ausschliesslicher Bedeutung. Denn diesem verdankt er 
zweifellos die ihn, zumal vor seinen frSnkiscben Landsleuten, oft 
augenfiillig auszeichnenden, koloristischen VorzQge hauptsächlich 
seiner Blütezeit; das alte Erbteil der venezianischen Schule, von 
der Barbari sie überkommen hatte. Es sind dies vorzüglich die 
Leuchtkraft, Durchsichtigkeit und Helligkeit des Kolorits, verbun- 
den mit einem warmen, oft fut goldigen Schmelze, der besonders 
in dem Fleischton, mit seinen zarten Uebergängeo und der weichen 
ModeUieruQg, wirkungsvoll auftritt« Ob auch die Klarheit der 
Lnftperspektive, mit der zarten Abtönung des Hintergrundes nnd 
den feingestimmten Licht- und Helldankeleffefcten, (was alles sich 
auf den besten Bildern seiner Blüte- und Spatzeit mehr oder 
weniger ausgesprochen zeigt), auf die Einwirkung Barbaris zurück- 
zuführen ist, muss doch mindestens fraglich erscheinen. Denn 
selbst dessen, vielleicht am meisten in dieser Art au^eiasstes 
Sttllleben in Augsburg von 1504 bietet uns dafür kaum einige 
sichere Anhaltspunkte. Vielmehr weisen diese genannten Erschei- 
nungen, die insbesondere der fränkischen Schale ohnehin so gut 
wie fremd sind, entschieden auf niederdeutschen oder niederlin- 
disdien Einfluss hin, ohne dass wir freilich vorerst im stände sind, 
die Quelle, aus der unser Meister hier schöpfte, genau und zweifel- 
los zu bestimmen. 0 Nicht au^eschlossen bleibt es, dass Hans 
Suess, kurz vor seiner Blütezeit, den Rhein hinab, vielleicht zu Jan 
Joest oder dessen Nachfolger, dem „Meister des Todes Mariae'S an 
den manches des Obigen lebhaft erinnert and der etwa von ii^to 
an hauptsächlich in Köln thätig war, gekommen sei und sich bei 
ihm jene Stüelemente zu eigen gemacht habe. 

l) VgL dasu auch die Notiz Über Haus Suess iu dem Berliner Galeriekatalog 
von 1883, S. S33. tt. b. Bodei Bildcrleie in Id. GcniUestiig. (Oldenburg} S. 8a 
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Nach dieser Abschweifung über Barbari und den von ihm auf 
Hans Sness ausgeQbtea Einfluss, der, wie bemerkt, bei der 6e- 
sprechnng der einzelnen Werke noch eingebender nachzuweisen 
sein wird, gehe ich nun über zur Untersuchung der höchst wich- 
tigen und bedeutsamen Beziehungen, die zwischen dem dritten 
und hervorragendsten der obengenannten, hier in Frage kommenden 
Meister, Albrecht Dttrer, und unserem Künstler stattlanden. Es 
fragt sich nun auch hier wieder, welcher Art waren diese künst- 
lerischen Beziehungen und wann fanden sie statt. Sehen wir zu» 
was unsere litterarischen Quellen dazu sagen. Die erste Auskunft 
darttber findet sich bei Sandrart in seiner „Teutschen Akademie" 
(a. a. O.). Er nennt daselbst ,Johann von Kulenbach^ einen 
„Discipel" DQrers, „welcher ihn sehr geliebt und von dem er in 
allem befördert worden, weil er dessen Manier wohl ergriffen 
habe und ihm trefflich an die Hand ging, auch alles in seines 
Lehrmeisters Weis verfertigte/' Ebenso berichtet der, gleich- 
ftlls oben angeführte Doppelmayr (S. 19a), dass unser Meister 
nach Barbaris Tod*) zu Durer in die „Lehre'' gekommen sei und 
ihn, nach vielem angewendetem Fleisse, trefflich imitiert habe. 

Diese Aenssemngen beider Autoren besagen also zuvörderst 
klar und deutlich, dass Hans Suess bei Dürer in der »^ehre" 
gewesen sei. Wir wissen aber, dass unser Künstler, wie es ja 
seine frühesten Werke beweisen, zuerst den Unterricht Wolge- 
muts genossen und dann, was ja auch Doppelmayr zugibt, künst- 
lerische Beziehungen zu Barbari gehabt habe. Danach lassen sich 
die, zeitlich ihnen folgenden, zu Dürer ketnes&lls mehr, wie es 
die, zudem rund 1^0, beziehungsweise soo Jahre späteren Gewlhrs- 
mSnner wollen, als ein „Lehrverhiltnis" in der Art, dass Hans 
von Kulmbach der „Discipel*' oder „Lehrjung" Dürers gewesen, 
auflassen. 

Wohl aber iierechtigen diese genannten Aussprüche Sand- 
rarts und Doppelmayrs, vorerst anzunehmen, dass beide Meister 
sethr Innige und langandauemde künsderische Beziehungen zu ein- 



t) Soll W0I1I lichtiger hetMMn, nach B«rbaris „Weggang" von NSroberg, denn 
cesn Tod erfolgte bdcanntilich a«t vid aptter (vor 1515) io de» Ntederknden. 
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ander gehabt haben müssen und zwar am natürlichsten und ein- 
fachsten in der Weise, dass Hans Sness zuerst als Gehilfe und 
Freund Dürers, unter dessen Rat und Beihilfe, in des Meisters 
„Werkstatt** arbeitete und dass er überhaupt von letzterem, auch 
dann als «r selbständiger Meister geworden war, in seinem kOnst- 
lerischen Schaffen in jeder Weise unterstützt wurde, wie es ja 
auch seine Werke deutlich beweisen. 

Sehen wir nun zu, wie es sich mit der absoluten Richtigkeit 
dieser, aus obigen Aeusserungen hergeleiteten Schlussfolgerungen 
beider nürnbergischen Gewährsmänner im Einzelfalle verhält und 
insbesondere in welchen Zeitpunkt wir die Beziehungen der bei- 
den Meister zu einander jeweils zu setzen haben* Hier fragt es 
sich nun zuerst: haben sich beide in der Werkstatt ihres gemein- 
samen Lehrers Wolgemut getroffen? Zur Zeit als Dürer daselbst 
seine Lehrzeit absolvierte (i486 — 89), ist dies nun sicherlich nicht 
der Fall gewesen, denn Hans Suess konnte damals, da er, wie 
oben nachgewiesen, ungefilhr ; — 6 Jahre jünger als Dürer war, 
natürlich noch nicht bei Wolgemut in der Lehre sein. Zu der 
Zeit aber, wo letzteres wirklich der Fall war, ungefähr 1490—94, 
war Dürer bekanntlich gerade auf der Wanderschaft und als er 
von ihr zurückgekehrt war, begann Hans Suess wohl die seine, 
dauernd etwa von 1494 — 1498. Für die nächstfolgenden Jahre 
aber, um 1500 herum, in welche, wie oben dargelegt, die 
unter starkem, ausschliesslichem Einfluss Wolgemuts geschaffenen 
Frühbilder unseres Meisters zu setzen sind, lassen sich, schon aus 
diesem Grunde, keine Beziehungen von Hans Suess zu Dürer 
irgendwie feststellen. 

Ebenso verhält es sich mit der folgenden Epoche bis i^oj, 
in die, wie oben nachgewiesen, notwendigerweise der künstlerische 
Verkehr unseres Meisters mit^ Barbari fallen muss, wobei natur- 
gemäss von dem gleichzeitigen Einflüsse eines zweiten Künstlers 
nicht gut die Rede sein kann. Wohl aber darf man mit grosser 
Wahrscheinlichkeit annehmen, wie oben bereits angedeutet, dass 
sich Hans Suess und Dürer in der Werkstatt Barbaris zum ersten- 
male näher traten und so die Grundlage zu ihrem späteren, innigen 
und lange andauernden, künstlerischen Verkehr legten. Da aber 
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Dürer bereits in der zweiten Hälfte des Jahres i^o^ wieder 
nach Venedig ging, wo er beksnotlicfa fast zwei Jahre verweilte, 
so lassen sich natfirlieb auch flir diese Zeit, von 1505 bis Mitte 
1307, keine irgendwie nachweisbaren, direkten, persönlichen und 
kanstlerischen Beziehungen beider Meister zu einander annehmen. 
Denn erst von letztgenanntem Jahre 1507 etwa an zeigt sich, wie 
wir unten genauer sehen werden, in den Werken von Mens von 
Kulmbach ein deutlich wahrnehmbarer, starker Einfluß Dürers. 
Auch lassen die Arbeiten, die letzteren gerade um die Jahre 
1304/5 beschlftigten , wie die „grüne Passion^', die Anbetung der 
Könige in den Uffizien und besonders die Holzschnittfolge des 
Marienlebens, kaum die Annahme einer „Werkstatt" des Meisters, 
bezw. von Gesellenbeihilfe, zu, wie dies sicher in den vorher* 
gehenden Jahren der Fall War. 

Dieser obigen Annahme, wonach sich also überhaupt vor der 
Rückkehr Dürers von seiner zweiten Reise nach Venedig keine 
bestimmt erkennbaren, künstlerischen Beziehungen beider Meister zu 
einander feststellen lassen, widerspricht nun Thausing in seinem 
bekannten Werke über Dürer.*) Gelegentlich der Besprechung der 
Gemilde dieses Künstlers aus dem Anfang des sechzehnten Jahr* 
hnnderts lussert er sich über Hans Baldnng und Hans Suess, die 
er nebenbei beide als Altersgenossen Dürers betrachtet*)« wie folgt: 
„Sie zeigen in Technik und Formengebung, abgesehen von der jedem 
bedeutenderen Künstler eigentOmlichen Empfindungsweise, eine der- 
artige Verwandtschaft mit Dürer, dass dieselbe fost nur ans einer 
vorfibeigehenden Beschäftigung in dessen erster Malerwerkstatt er- 
klärt werden kann.'* Letztere datiert er nun, wohl auch ganz richtig, 
nimlich vom Beginn der Anfertigung des für Kurfürst Friedrich 
den Weisen gemalten, jetzt in Dresden befindlichen Wittenberger 
Altars, d. h. von den ersten Jahren des 16. Jahrhunderts an, bis 
fast zum Beginn von Dürers zweiter venezianischer Reise (letzte 
Hälfte des Jahres i^o;).*) 

1) Vgl. Bd. I, S. 177 ff. 

2) Was indes bekanntlich weder bei unserem Künstler, nuch bei dem, ilim 
wohl gi^i'i gleicbalterigcn Balduog zutrifft. 

3) Es trar dies jene Periode von OVien künstlerischer Thitigkdt, wo er, mii 



Digitizcü by ^(j^j-j.l'^ 



— a6 — 



' Zum. Beweise filr die Richtigkeit seiner obigen Annahme 
Afart TlMttsing nun (s. a. O. S. 179) unseren Künstler eis Mit- 
belÜM* bei Dürers Eleweiniing Christi (No. aj8 bezeichnet und datiert 
▼on i)oo) in der Mflncfaener Pinakothek an. Speziell die Figur des 
die Leiofae Christi haltenden Nikodemus soll entschieden auf Hans 
Suess deuten. Allein sie , zeigt, meines Erachtens, durdiaus nichts 
gerade fOr diesen Meister Charakteristisches, ihm speziell Eigen- 
tümliches, was ja Ihr diese frühe Zeit von ihm stark an Wolge- 
muts Stilweise anklingen müsste. Es liegt daher gewiss kein 
triftiger Grand vor, hierbei bestimmt eine Beteiligung unseres 
Meisters anzunehmen. Ebenso verhilt es sich auch mit der zweiten 
Behauptung Tbausings, betreffs der Teilnahme von Hans von 
Kulfflbach an den Flflgelgemftlden des sogenannten Jabachschen 
Altars und zwar besonders denjenigen der Münchener Pinakodiek 
(No. 943, 346), „deren klare, flüssige Malweise, die gezierten Stel- 
longen der Figuren, die trotzig vorspringenden Profile und verkripp- 
ten Gewänder zumeist an Kulmbach erinnern.'' ') Auch hier kann 
ich Tbausing ebensowenig als im vorhergehenden Falle beistim- 
men. Denn die genannten Flügelpaare tragen schlechthin nur die 
charakteristischen Kennzeichen der Eigenhändigkeit Dürers an sich 
und es lassen sich daher auch keine, unserem Meister ausschliess- 
lich eigentümlichen Züge an ihnen entdecken.^) Diese vereinzelten, 
von Tbausing oben hervorgehobenen, ofiSenbar von Barbari her- 
stammenden Stilelemente finden sich nämlich bei den Werken 



mebrerctt giöaMien AuftiSgen flir GfloUdlt (no^fdaUtK) «eiaeheii, die er alleia 
nidit voUitfndig aiuflikM» konnte und wollte, sich eine „WerkMitt" emchtet hatte, 
der nehiere ,,Gehiirea", wie z. B. Baidung und Schaeufclein, angehörten. 

1) a. a. O. I, S. 184: vgl. darüber auch Woltnaann u. Woermann: Gesch. der 
Malerei II, S. 374; Eiscniiiatm : Lützows Zeitschrift XI, S. 200; Janitschek: „Gesch. 
der Deutschen Malerei", S. 364. Betreffs der von Thansing oben hervorgehubeDca 
„verkrippten** Gewiader, die «ich aUerdin^ bcaoiidera chacakteriitilch auf Barbaris 
Stichen Toifiaden, that es dnrchaw nicht nötig in vorliegendem Falle einen dies- 
besttglichi-n Einfluss von Barbari auf Hans Suess vorauszusetzen, denn des letzteren 
Gewandhehajtdlang ist ausgetprochen Wolgeciutiscb>Dfirensch , nicht in der Art 
Barbaris. 

2} Obendrein ist es noch sehr fraglich, ub das von einigen angezweifelte Da- 
ta» dmelben, ts*}, tddit das richtige ist. 
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Diren aus dieser Zeit ebenso gut als bei Hans Suess und sind 
«Mk xam Teil, diircli Vermittlung Dürers, auf seine Schüler 
&beimgen worden. Dass tbex Dttrer zu dieser Zeit, als Hans 
Saess in Beziehungen zu Barberi stand, auf onsern Meister noch 
nicht einwirkte, beweist auch dessen Bild der Kreozfiodung im 
Germaniac^ien Masenm zu Nürnberg, das wohl Stilelemente Wol- 
gemi^ und Barbaris, nicht aber solche von Dürer zeigt; zugleich mit 
ein Zeognii dafür, dass der Einflnss Dfirers^anf unseren Künstler zeit-r 
lieh am spätesten von den drei hierbei in Frage kommenden Meistern, 
nimlich nach dem Wolgemuts und Barbaris, sich geltend machte. 

Für den jetzt in Betracht kommenden Zeitabschnitt, von der 
Rückkehr Dürers bis zu Hans Suess' erstem, monogrammierten 
und datierten Bilde, (von welch letzterem Zeitpunkte an vor* 
Unfig die „selbstHndige Meiaterachaft" des Künstlers, in der er 
rasch den Höhepunkt seines Schaffens erreicht, anzusetzen ist), also 
von 1907 — II, darf man aber unbedingt einen künstlerischen Ver- 
kehr beider Meister annehmen. Denn dieser zeigt sich, wie schon 
oben kurz berührt und wie bei der Besprechung der Werke von 
Haas Suess ausführlicher darzulegen ist, in dem grossen Einflussj 
den der Stil Düren auf die, dieser Zeit zweifellos angehörenden 
Gemilde unseres Künstlers ausübt Es liegt daher aehr nahe 
anzunehmen, Hans Suess habe diese Zeit in der „Werkstatt*' Dürers 
zugebradit, wo ihm dieser bei seinem künstlerischen Sehaffen mit 
Rat und That an die Hand ging. Denn eine solche „Werkstatt'' 
dürfen wir bei Dürer für diese Epoche unbedingt voraussetzen, 
wie bauptsachlicb sein bedeutendstes Werk derselben, der Heller- 
sehe Altar von 1909 im Saathof zu Frankfurt, beweist Zugleich 
zeigt aber auch dieses, in seinen Nebenteilen unter starker, ander- 
weitiger Schülerbeihilfe ausgeführte Gemälde, wie auch die anderen 
Werke Dürers aus dieser Zeit, dass er unseren Künstler nicht 
gerade zu solcher, immerhin mehr untergeordneter Arbeit ver- 
wandte. Denn es lassen sich an ihnen keine Spuren der Hand 
Kulmbachs feststellen.*) Dieser arbeitete also wohl schon damals 



l) Wie auch i hausing (a. a. O.) II, S. 20—22 und Janitschek in der „GeSCh. 
der Deutscbeo Halerei^ S. 347 ff. SberriwHmiiMittd «melunen. 
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mehr als „Freaod'^ denn als „Geselle*' des grösseren Meisters bei 
demselben, zumal er ja &st ein Altersgenosse Dürers war und 
dnrch seinen vorhergegangenen Aufenthalt in den Werkstitten von 
Wolgemut und Barbari eine gewisse künsüerische Reife, die sich 
in seinen Werken dieser Zeit deutlich ausspridit, erlangt hatte. 

Vom Jahre i^i i an beginnt nun, wie bereits oben bemerkt, die 
dritte und wicMgste Stufe der Thfttigkeit des Künstlers als 
„selbständiger Meister,*' da sich in diesem Jahre zum ersteomale 
sein Monogramm auf einem Gemilde vorfindet. Für den Hauptteil 
dieser Epoche beginnend mit der Blütezeit seines Schaffens, über- 
gehend in seine Spätzeit und dauernd bis zu Dürers Reise nach den 
Niederlanden im Jahre i^^ao (ausgenommen den Zeitraum zwischen 
i$i4 und i;i6, den unser Künstler zu Krakau zubrachte), lassen 
sich, gleidi wie in der vorhergehenden, enge künstlerische Bezie- 
hungen beider Meister zu einander voraussetzen.^) Diese erfolgten 
jetzt in der Art, dass Dürer seinem Freunde als künstlerischer 
Beirat und Helfer zur Seite stand, indem er ihm gelegentlich die 
Skizzen oder Grundzüge, den „Riss**, des anzufortigenden Bildes 
entwarf, wonach Hans Suess dann das Uebrige, vielleicht zum 
Teil wieder unter der Leitung seines Freundes, vollenden konnte. 
Oder dieser überwies ihm solche Auftrage und Ausführungen, 
wozu er, — als zu geringfügige und uninteressante Arbeiten, ^ bei 
seiner umCusenden, geistig wie rein künstlerisch gleich hervor- 
ragenden Tbitigkeit, keine Müsse, oder auch keine allzu grosse 
Neigung verspüren mochte. 

Für jede Art dieser Beziehungen beider Meister zu einander 

l) Da Dürer von Mitte 1520 Iiis Mitte 1521 in den Nicdcrlatiden weilte und 
unser Meister schon im Herb&t 1522 !>urb, auch seiuc Spätbilder keiac iicuett ge- 
natten Eteweiie für «tiraige enge tind fortdauernde Beziehungeu zu Dürer liefern, 
«o Iwbe ich, ali cituttweiligcn AbtchlnH dicier, das Jahr 1530 ftttgeMtit. In 
dieser Zeit vo» 1511 — 153S hatte lieh «witr Meiattf, aar Bewiltigm^ mancher 
umfangreichen Aufträge, insbesondere fUr FlflgehiltSre, sicher ab und zu eine Werk- 
statt eingerichtet, wofür ausser dem, betreffs seiner Hinterlassenschaft erwähnten Aus- 
druck „Geschäft" auch das Datum 1523 spricht, das auf dem FlQgelaltar in St. 
Lerana in Nttmbeig vorkonuat, der io seiner „Werkstatt" nach seinem Tode vollen- 
det wurde, wie oben S. 7 angcf eben. 
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giebt es nun auch authentische kfinstlerische Dokamente. Zuerst 
eine^ aus Sandraits Besitz stammende^ uod von ihm auch in seiner 
y^Tetitscben Akademie'* (a. a. O.) erwähnte, getuschte und leicht 
kolorierte Fedefzeichnung Dftrers, von kleinem Formate» (jetzt im 
Berlin» Kupferstichkabinett!» o,ii zu 0,3 m, monogrammiert und 
datiert von t;it). Nach ihr fahrte Hans Sueas eines seiner 
bedeutendsten GmoaSlde» den sogenannten Tucherschen Altar zu 
St. Sebald in Nflmberg* datiert von 1$ 13» aus, indem er sich fast 
vollständig 0 an obigen Riss Dürers anlehnte, der ihm ohne Zweifel 
unmittelbar zur Ausführung seines Altarwerks von diesem ent- 
worfen worden war.') 

Dann besitzt das gleiche Kupferstiebkabinett noch eine zweite, 
hierheigehörige groMW Federzeichnung und zwar diesmal von Hans 
von Kulmbach selbst, bezeichnet mit seinem Monogramm und der 
Ueberacbrift: „Kaiser Maximilians Eeren-Crantz", die zwei, einen 
grossen Lorbeerkranz auf Stangen tragende Reiter darstellt. Es 
ist dies die sogenannte „Laurea'', zu dem, von Dürer unter 
seines Freundes Pirkheimer gelehrter Beihilfe, für Kaiser Max i;i8 
«ntworfenen Triumphzug desselben gehörend.') Diese Laurea bietet 
nim einen interessanten Beleg für die zweite Art der künstlerischen 
Bezidiungen beider Mebter zu einander. Denn sie wurde, obwohl 
bei Dürer urkundlich bestellt, doch in seinem Auftmge und wohl 
auch nach seiner Angabe von Hans Suess angefertigt und nach- 
träglich von jenem verbessert. Dies beweisen deutlich die, mit 
kräftigerer Färbung und energischerer, markigerer Handschrift ge- 
führten, scharf von dem Uel^igen sich abhebenden Korrektur- 
striche, die ohne Zweifel von Dürer herrühren. Aeholiebe 

1) Näinlich bis auf die einzige Abänderung, dass er, statt eines musizierenden 
Ktnderengeb im Votdcfgraiidct deien flbif «nbnchte. 

s) Eine Variante davon, gldch&lls von 1511, in der Albertina »Wien, vgL 

Thausing Dürer" I, S, 183 und Jalirbucli fiir Kuntswisscnschaft II, S. 17..-. 180. 
Dabei eine Notiz über die auf demselben Blatt, wi- du- obenerwähnt«; Zcichiiunjf 
Dürers, befindliche Skizze zu den Au»seuseitcn der Flügel dt^. Altars in St. Sebald, 
(wie rorei^t aozunebnicn, da diese genannten Flügel bis jetzt an der Wand der 
Ktrche befestigt aind). 

3} Vgl. dazn den AnlsatK Tbansiags im Jahrbuch fttr Kiiostwissen«chaft II, 
S. 175 {die Ifalie der Zeichaiing dnd 0,48 xu 0,408). 
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Sncbeiomigen in Bezog auf dieses VeilUlltiiis von Skizzen Dürers 
zn danach etwa ansgefährten Bildern Kulmbacbs liessen sich gewiss 
noch mehrere feststellea, wiren nicht die Beweismittel dazu im 
Laufe der Zeit, durch die Ungunst der Verhältnisse, wohl verloren 
g^angen. Denn gerade hinsichtlich der Komposition ^ der Oe- 
samtanordnung seiner GemSlde, lehnte sich unser Meisteri wie 
spater deutlich ersichtlich, seinem mdir ansdimtegendeo und nach- 
giebigen Naturell entsprechend, bisweilen ziemlich enge an Dürers 
Art und Weise an, so dass manche seiner Werke mitunter den 
Eindruck machen, als seien sie nach einem „iEUss" Dürers an- 
gefertigt. 0 

Ebenso darf es uns nidit wunder nehmen, dass Hans Sness, 
wie idle seine, unter dem machtvollen Bann von Dürers Kunst 
stehenden Zeitgenossen, aus dessen meisterhaften SchOplungeo, 
namentlich auf dem Gebiete der vervielfiUtigenden Künste, man- 
ches geradezu entnahm, was im einzelnen Falle genauer nachge- 
wiesen werden soll. Es ist diese, in jener Zeit vollständig gang 
und gäbe Thatsache der Entlehnung von Motiven und sogar 
ganzer Kompositionen allerdings nichts besonders Auffallendes und 
daher auch kaum als weiterer Beweis für die Innigkeit des künst- 
lerischen Verkehrs zwischen beiden Meistern aufzufassen. Jeden^ 
falls erhellt aber daraus, im Zusammenhang mit dem oben Ange» 
führten, dass Hans Suess so ziemlich von dem Zeitpunkt an, wo 
er mit Dürer näher bekannt wurde, bis fast zu seinem Ableben, in 
einem verhältnismässig engen, künstlerischen Abhängigkeitsverhältnis 
zu dem grösseren Meister stand, wobei dieser ausschliesslich der 
gebende, er der empfangende Teil war. Insofern darf man auch 
unsem Künstler, in üebereinstiromung mit Sandrarts und Doppel- 
mayrs Aussprüchen darüber, als „Discipel" oder Schüler Dürers, im 



i) Einen (gleichartigen Fall habea wir auch bei dem, unten S 70 cingdMHIcIcr 
zu besprechenden Votivbilcie dus Mathias von Gulpcn In der St. Guiubcrtskirchr 7U 
Ansbach, da« »rl 'indlich bei Dürer bestellt, — wozu sich auch die Skizze von ihm 
im Berliner Kabiuett noch vorfindet, — und getreu danach von Hans Baldimg, nicht 
von ttnieredk M/dtber wi« fttther allgemein angcDOBunien, avsgeflUut wufde. VgL 
d»« Zahn: , Jahrbuch fltr KaDttwiHcnachaft**, Bd. I, S. si, 361, Bd. II, 17$ fi^ 
Janitschck: „Detttsche Ifakrei" S. 400 Anana-lniBg. 
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weiteren Siooe des Wortes» betnchten, wemi er auch nicht gerade 
bei ihm in der „Lehre'' war. Bis auf diesetf einen Ansdmok stim- 
men also, wie ans dem Vorstehenden klar bervoigeht, die Aensse- 
ningen obiger Autoren mit der Wirklichkeit üb^rein und ich kann 
jetzt dazu flbergehen, diesen Einflnss Dürers auf Hans von Kolm- 
bach genauer zn zergliedern. Der soeben dargelegten Natur des 
künstlerischen Verhältnisses beider Meister zo einander entspre- 
chend, ist aber diese Einwirkung Dftrers auf die StUweise von Hans 
Soess, — wie im allgemeinen voraus au bemerken ist, — in sehr 
vielen Stücken eine so intensive und bestimmende, dass zu ihrer 
genügenden Charakterisierung nahezu eine vollständige Darlegung 
der Kunstweise Dürers hier zu geben wflre. Da diese aber als 
gemeinhin bekannt vorausgesetzt werden darf, das speziell und 
unbedingt davon Erforderliche jeweils aber geeigneten OrtSi bei 
der Besprechung der einzelnen Werke unsers Meisters, gegeben 
wird, so kann ich mich hier auf die Hervorhebüng des Wichtig- 
sten dessen, was von Dürers Stilelementen auf Hans Suess über* 
ging, beschränken. 

Wie bereits oben erwähnt, schloss er sieh besonders in der 
Komposition, der Gesamtanordttung, überhaupt dem geistigen In<- 
halt seiner Gemälde, mitunter sehr enge dem Dürerschen Stile an 
und ist hierin wohl ebenso abhängig von diesem, wie seine 
übrigen Zei^enossen. Im einzelnen verdankt er Dürer, die in 
seinen besseren Werken zumeist wiederkehrende, markige und 
kraftvolle Charakterisierung der männlichen Typen, mit ihrem ern- 
sten und würdigen C>esichtsausdruck, ihren lebhaften und energi- 
schen Bewegungen, besonders betont in dem, bei ihm sehr beliebten, 
lebendigen Spiel der. Hände. Dann die ganze Art und Weise der 
Gewandbehandlung und die, bisweilen mehr zeichnende als malende 
Bebandlungsweise, vorzüglich der früheren Bilder'), obwohl gerade 
dieses letztere Moment vielleicht ebenso gut auf Wolgemuts Ein- 
fluss zurückzuführen sein dürfte. Natürlich erreichte Hans von 
Kolmbach, obwohl er eifrig und energisch danach strebte, nicht 

i) So s. B. bd der Wicdeigmbc der Bwue in daimeii Tereiaadtai Strlagesi 
dtm BfttuxMclüagi in fem gatridielter Ifanier und in der sclmffierenden Art der 
SdMMenaiibife der goldenen Zierraten. 
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ganz die geist- und kraftvolle Grösse des Dürerschea Stils, ins- 
besondere nicht dessen schwungvolle Feinheit und Sicherheit der 
Linienföhrung, dessen gedaokentiefe und phantasievolle AuCfassung, 
obschon er in alledem dem grossen Meister geistesverwandt ist 
und ihm viel näher steht als die Mehrzahl seiner Zeitgenossen. 

Nachdem nun im Vorhergehenden zuerst die Lebensverhält- 
nisse unsers Meisters, dann die verschiedenen Einwirkungen auf 
seine Kun-^tweise von seilen der drei Künstler: Wolgemut, Bar- 
bari und Durer, sowie die hierbei in Frage kommenden Stil- 
elemente dieser, eingehender auseinandergesetzt worden, gehe ich 
jetzt dazu Uber, die gesamten Werke von Hans Suess stilkrittsch zu 
besprechen, wobei ich der chronologischen Anordnung, als der 
naturgemässesten, folge. 

Dabei lässt sich der künstlerische Entwickelungsgang des 
Meisters durch seine drei, beziehungsweise vier Hauptperioden: 
„Frübzeit, Uebergang zur Blütezeit 0> Blütezeit und Spätzeit/* welch 
letztere wieder in zwei Teile zerfällt, sicher und bestimmt verfol- 
gen. Namentlich ist dies aber für die beiden letzteren Perioden 
der Fall, da wir hierin durcb die ziemlich reichliche Anzahl 
der bezeichneten und datierten Bilder des Künstlers, die als die 
„festen Punkte" der Gesnmtreibe seiner Werke aufzufassen sind« 
aufs beste unterstützt werden. 

Wir betrachten also zuerst die Werke der Frühzeit von Hans 
Suess, die nach obiger Annahme von ungefähr 1498 — 1503, d. h. 
von der Rückkehr von seiner zunftgemässen Wanderschaft (1494 
bis 1498), bis zum Heginn seines Eintritts in die Werkstatt Barbaris 
zu datieren ist. Die dieser Epoche angehörenden Werke zeigen 
nun ausschliesslich den Einfluss Wolgemuts und dürften daher 
wohl am einfachsten in dessen „Werkstatt", unter seinem künst- 
lerischen Beirat, angefertigt worden sein. Freilich war dieser 
Meister wohl gerade zu jener Zeit (um 1500 herum) mit der Aus- 
malung des Goslarer Ratssaales beschäftigt. Doch zeigen die Gemälde 
desselben, obwohl sie zum Teil mit starker Schülerbeihilfe aus- 
geführt sind, keine, auf unseren Künstler speziell und charakteristisch 

1) Vuiglr «ttigedrOckt: „Stunn* und Draocperiode.** 
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hinweisenden Züge.') Jedenfalh aber stand Hans Suess zu ge- 
nannter Zeit zu seinem Lehrer, so lange mindestens als dieser in 
Nürnberg vei weilte, wie doch seine Fnihbüder deutlich beweisen, 
in sehr engen künstlerischen Beziehungen. 

Die ersten jetzt zu besprechenden Werke des Meisters sind 
die kleinen Flugelbilder mit den vier Heiligen: Papst Martin, 
Laurentius, Stephanus und Quirinus (letztere beiden auf den Ruck- 
seiten). Sie befinden sich in dem, für die Kenntnis der Werke 
unsres Künstlers so wichtigen Germanischen Museum zu Nürnberg 
und stellen die, ihre Attribute haltenden Heiligen in ganzer Figur 
und ruhiger Haltung, auf Goldgrund gemalt, dar.^) Sie zeigen, 
wie es ja selbstverständlich dieser frühesten Periode des Meisters 
entsprechen muss, noch ziemlich viel Altertümliches, direkt an 
Wolgemut Gemahnendes, in ihrer verhältnismässig grossen Härte, 
Derbheit und Steifheit, wozu noch eine gewisse Buntheit der 
hellen, so zu sagen fast „gläsernen" I ubung hinzu tritt. Auch 
lassen sie bereits die schiefe Mundriidu:;g und die gezierte Stel- 
lung der Figuren, was beides hier am uaturgemässesten auf Wol- 
gemut, bei dem es ja auch des öfteren wiederkehrt, zurückzuführen 
ist, erkennen. Waagen hält diese Bilder in -einem bekannten 
Werke „Künstler und Kunstwerke in Deutschland" (1, S. 
— das, obwohl eines der älteren, doch über Hans von Kulmliach 
noch rillt das Beste bringt, — für von Balduiig gcoiaU, den ci: über- 
haupt Liiiigcmal mit unserem Meister verwechselt. Und doch ist 
Hans Hilciun- mit seinen deiben, untersetzten Proportionen der 
FiLriiren, si. inen oll ziemlich grell aufgesetzten, sozusagen ,, kreidigen", 
Glaii/.l ichtern, narnent 1 ic!j K.irii.ite, seiner knorrig-iiartcii, kraft- 
voll cni.rgischca Liuieniuhrun l,^ und Au- dt ucksweise und seiner 
stets hellen und bunten, sozusagen glasartigen Färbung — von Hans 

1) kobert Vischel in seineu „Studien zur Kunstgeschichte" l886, S. 372 tt., 
bilt dk doit^n Sibyüengestalten (die er aber tod Raplion Eimbeek ftwgefttbrt 
aeiB liiftt), fOx unserem Xfbisder verwandt, wu im allgemdncn «ifegeben werden 

kann, ohtic freilich daraus die Annahme einer Beteiligung des Meisters daran her- 
zuleiten; di*; Go^^lnrer Ki's-;aalbilder dürften jcilcnfalls, — selbst nach Wepfnll der H - 
glaubij^un^. wie n« ueniings wahrscheinlich gemacht, — auf Wolgemut zurückgehen. 

2) No. 196, 197, Huhc 0,87 m, Breite je 0,29 m. 

3 
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Suess, insbesondere in seiner früheren Zeit, eigentlich ganz und gar 
verschieden. 

Enge Verwandtschaft mit den vorigen Gemälden zeigen die 
vier Flügelbilder mit Scenen aus dem Marienleben in der städti- 
schen Galerie zu Bamberg (No. 35 Geburt Christi; No. 36 Maria 
Heimsuchung; No. 49 Tod Maria; No. si Flucht nach Aegypten; 
Höhe je 0,61, Breite 0,40 m). Sie weisen ebenfalls noch viel Alter- 
tümliches, direkt an Wolgemut Gemahnendes auf, sowohl zunächst in 
ihrer noch ziemlich steifen Komposition als auch hinsichtlich ver- 
schiedener Einzelheiten, so in den dicken braunen Konturen der 
Figuren, den zum grossen Teil noch schraffierten Schattenlagen, der 
hie und da flüchtigen und oft derben, im ganzen mehr zeichnenden 
als malerischen Behandlungsweise. Auch sind die Proportionen, 
namentlich der männlichen Gestalten, kurz und gedrungen, wobei 
letztere selbst oft steif und unbeholfen aufgefasst sind. In man- 
chem zeigt sich aber doch ein merklicher Fortschritt. So namentlich 
in dem Bestreben, dem ziemlich gut wiedergegebenen Gesichts- 
ausdruck der schmalen, hochstirnigen Köpfe mehr Leben und 
Mienenspiel zu verleihen. Auch macht sich schon der Hang des 
Meisters zur Weichheit und Milde in der Physiognomie, wenn 
auch freilich nur vereinzelt, geltend. Dabei ist der Mund auch 
hier zuweilen schon in der, später fast durchgehends vorkommen- 
den, oben geschilderten, sonderbaren Form behandelt. Das Kolorit 
zeigt ebenfalls schon einen Fortschritt gegen früher, in seiner 
grösseren Wärme, Tiefe und Kraft; auch der Baumschlag ist schon 
ein wenig malerischer behandelt, mit einzeln aufgesetzten Lichtern. 
— Da uns hier, zum erstenmale bei dem Meister, Gemälde mit 
mehreren Figuren begegnen, so dürfte es nicht unangemessen sein, 
an dieser Stelle auf die Komposition unsrer Werke etwas näher 
einzugehen. 

Auf dem ersten Bilde, der Geburt (Christi, knieen Maria und 
Joseph, nach rechts gewandt, vor dem, auf einem Haufen Gras 

I' I>ic Komposition der ,,HeinT';iichuiig" kehrt genau bei (lein, auch in der 
Grosse gleichen Bilde des Mristers im Leipziger Museum wjcdcrj vgl. dazu untca 
bei der Besprechung dieses Bildes S. 63. 
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liegenden Kinde; im Hintergrund eine Mauer, rechts ein Gebäude 
mit romanischem Thorbogen. Bei der „Heimsuchung" fasst die, 
als ältere Frau dargestellte, von rechts hcraaiialicnde Elisabeth 
die Hände der ruhig dastehenden iMaria; hinter derselben ein gruuer 
Hügel, links eine ferne Gebirgslandschaft mit Bäumen. Beim „Tod 
Maria" liegt diese mit geöffneten Augen und halb offenem Munde, 
den von Kissen gestützten Oberkörper fast ganz aufgerichtet, auf 
dem Bette, gegen links gewendet. Links vor ihr Petrus, in rotem 
Pluviale, mit einem Weihwasserwedel. Im Hintergrund die, um 
das Bett gedrängten Apostel, teilweise nur mit den Köpfen sicht- 
bar. Johannes gibt mit der Linken die Kerze in Marias linke Hand, 
die auf dem Bette ruht, während er mit der Rechten diese Hand 
selbst gefasst hält. Am Kopfende des Bettes ein lesender Apostel. 
Bei der „Flucht nach Aegypten" sitzt Maria, dem Beschauer abge- 
wendet, auf dem nach rechts schreitenden Esel, über dessen Rücken 
ihr roter Mantel geworfen, und blickt auf das schlafende Kind 
in ihren Armen; dahinter schreitet Joseph, in langem Rocke, mit 
Stab und Tasche, das Tiw am Zaum führend. Im Hinter* 
grand Wald, 

An die elwi genassüm Werke sehlieasen sich stiliatisdi am 
besten die beiden Flttgelbilder der lebensgrossen heiligen Aerzte, 
Cosmas und Damian, im German. Museum zu Nflmberg (No. 198, 
199, Höhe 1,9^ m, Breite 0,34 m) an. Bs sind ruhig und würdevoll 
dastehende, ihre Attribute haltende Gestalten, die sieb, von blauem, 
goldgestimtem (früher wohl ganz vergoldetem) Grunde, der unten 
durch einen Teppich, oben durch gotische Omamente abge- 
schlossen ist, wirkungsvoll abheben. Bei ihnen macht sich der 
Binfluss Wolgemufs besonders stark geltend* Die Fürbung ist 
krlftigt energisch, warm und tief gestimmt, mit einem Tone ins 
Briufdiehe, der Faltenwurf besonders gut (nicht knitterig, wie 
sonst bei den Nflmbergem), mit Ansatz zum Grossartigen, über 
jenen Meister fast schon Hinausgehenden, was mdes mit zum Teil 
durch die bedeutenden Maasse der dargestellten Figuren und ihre, 
sozusagen repräsentierende, würdige Haltung sich erkliren lässt. 
Auch zeigt sich hier wieder die sonderbare, auf Wolgemnt zurück- 
zuführende Mundhaltung. 

3* 
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Jedenfalls sind diese Bilder die hervorragendsten der, unter 
dieses Meisters Einfluss und vielleicht in seiner Werkstatt entstan» 
denen Arbeiten unsers Künstlers. Waagen hebt sie (a. a. O.) auch 
besonders hervor, nur mit dem Unterschiede von meiner Ansicht, 
dass sie ihn stark an Dfirer erinnern und dass er sie mit dem 
Altar von St Sebald in Nttmberg „für von den vorzflglichsten 
Werken" von Hans von Kulmbach hftit. Was aber von Dflrerschem 
Stile sich vermeintlich darin findet, ist richtiger wohl nur der Wo!- 
geoiuts ans dessen Blütezeit, der indes mit dem firOhesten seines 
grossen Schülers bekanntlieh viel Verwandtes aufweist. Besonders 
auffallend erinnern unsere Flügelbilder an die, gleichfalls im Germ. 
Museum befindlichen Gemälde des sog. Peringsdörfiferschen Altars 
jenes Meisters, die er gerade zur Zeit, als Dürer bei ihm in der 
Lehre war, verfertigte. Zur Zeit aber, als Hans Sness die genannten 
Gemälde schuf (kurz nach 1500 etwa), hatte Dürer sich schon 
geraume Zeit von dem starken Einflüsse seines Lehrmeisters, wie 
ihn unsere Bilder zeigen, freigemacht. Seinen damaligen Stil zeigen 
diese aber keineswegs, sondern ausschliesslich nur den Wolgemuts. 
Auch habe ich ja oben nachgewiesen, dass unser Meister zu dieser 
Epoche, um und kurz nach 1500, noch gar keine künstlerischen 
Beziehungen zu Dfirer hatte, wohl aber solche zu Wolgemut, wie 
seine, dieser Zeit angehörenden Werke deutlich beweisen. 

Nach dieser Besprechung der, unter ausschliesslichem Ein- 
flüsse Wolgemuts stehenden Werke von Hans Suess' Frühzeit, 
wende ich mich jetzt zu denen des Uebergangs zu seiner Blütezeit. 
Zuvor ist aber, als verbindendes Mittelglied zwischen diesen beiden 
Perioden, ein ganz eigenartig dastehendes, oben S. 10 schon er- 
wähntes Werk des Meisters zu betrachten, in dem sich der bis- 
herige Einfluss Wolgemuts mit dem, neu hinzutretenden Barbaris 
kreuzt, wobei von dem Dürers noch keine Spur vorhanden. Es 
ist dies die, im German. Museum befindliche Kreuzfindung (No. aoo, 
Hohe 1,8^ m, Breite 1,30 m); zweifelsohne zur Zeit, als unser 
Meister zu Barbari künstlerische Beziehungen hatte, entstanden, 
und zwar am wahrscheinlichsten in dessen Werkstatt, wohl bald 
darauf als Hans Suess in dieselbe eingetreten war (also etwa 1 903/3), 
da es, wie aus folgendem ersichtlich, noch sehr viel Altertüm- 
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liebes enthält. In gewisser Hinsidit konnte man es deshalb auch, 
sowie die, diesem Zeitraum von 1509 — 1307 allenfalls etwa noch 
angehörenden^ von Dürers Einfluss noch freien Bilder des Meisters, 
seiner Frühzeit zuteilen, die alsdann in zwei Perioden, vor und 
nach dem Einfluss Barbaris^ zu zerlegen wSre. Indes verlohnt 
solches sich vorerst doch kaum, dieses einen hierhergehörigen 
Werkes halber, und ich fasse es daher lieber als Zwischenglied 
von Frühzeit und Uebergang zur BlQtezeit auf. 

Den Mittelpunkt desselben bildet ein, auf das wahre Kreuz 
gesetzter, durch die Berührung mit demselben zum Leben erweckter 
Toter. Um ihn herum die Kaiserin Helena, der Patriarch von 
Jerusalem, beiderseitiges Gefolge und Zuschauer. Die Komposition 
ist in ihrer Gedrängtheit und dem Figurenreichtum, wobei sich 
Vorder- und Mittelgrund, fast ohne Uebergang, ziemlich scharf von 
einander abheben, noch recht altertümlich, ebenso das Verständnis 
der perspektivischen Gesetze noch etwas unentwickelt. Auch die 
Verwendung von Metallgold statt Farbe im Beiwerk der Zierraten 
(die der Meister in verschwenderischer Weise anzubringen liebt), 
die hochstirnigen, stark ovalen Köplie, die hier und da etwas ängst- 
liche und unsichere Ausführung gemahnen an die ältere Auf- 
fassungsweise. Dabei darf freilich für das letzterwähnte, untrügliche 
Kennzeichen seines Frühstils die Erwägung zur entschuldigenden 
Erklflrung dienen, dass unser Gemälde des Meisters erste, inhaltlich 
umfangreichere, aus vielen Figuren bestehende Komposition bildet, 
deren Bewältigung ihm naturgemäss viele, wie ersichtlich nicht voll- 
kommen gelöste Schwierigkeiten verursachen musste. Auch konnte 
ihm gerade hierin Barbari nicht von allzugrossem Nutzen sein, da 
bekanntlich dessen Stärke mehr in der fein ausgeführten Darstel- 
lung von Einzelfiguren, als in der von inhaltsreichen, grossartigen 
Kompositionen bestand. 

Den deutlichen Einfluss von Barbaris Stilweise erkennt man 
aber in unserem Bilde an dem weich-anmutigen und lieblichen 
Gesichtsausdruck der weiblichen Figuren, besonders der jugend- 
lichen, hauptsächlich aber in dem flüssigen, lasierenden, klaren und 
warmen Kolorit, das sich in den bisherigen Werken des Künstlers 
ganz anders (merklich kälter und bunter) zeigt und das daher, eben- 
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so wie die, viel grössere Weichheit und Anmut der Formen 
als früher, hier nur auf die unzweifelhafte £iowirlumg Barbaris 
zurückgeführt werden kann. 

Leider lassen sich, vorerst wenigstens, keine weiteren, dieser 
höchst interessanten Zwischenepoche unseres Meisters angehörenden 
Werke, in denm sich der Einfluss von Wolgemut mit dem neu 
hinzutretenden von Barbari kreuzt, feststellen. Denn die zunftchst 
anzuführenden Bilder des Meisters, die der Uebergangsperiode zur 
Blütezeit angehören, stehen schon unter deutlich ersichtlichem Ein- 
flüsse von Dürer, (in Verbindung mit dem, von nun an stets, mehr 
oder minder stark fortdauernden Barbaris), während die Wolgemut- 
schen Reminiscenzen ganz verschwinden und höchstens Vereinzeltes, 
wie die dicken, braunen Umrisse der Figuren, der schlanke, ge- 
schwungene Habitus der Fraueilgestalten, noch daran erinnert 
Die künstlerische Durchbildung der GemiUde dieser interessanten 
Gruppe, die von der Rfickkehr Dürers von Venedig im Jahre 
1507 bis zum Jahre 131 1 zu datieren ist, wird hauptsächlich 
durch den starken Einfluss dieses Meisters, wahrscheinlich sogar 
innerhalb dessen Werkstatt vermittelt, bestimmt; sie ist im Ver- 
gleich zu der der Frühbilder, eine viel reifere und vorgeschrit- 
tenere, so dass die, dieser Epoche angehörenden Stücke in ent- 
sprechendster, würdigster Weise auf die Meisterwerke der Blütezeit 
vorbereiten. 

Das erste der, zu dieser Uebergangsperiode zur Blütezeit ge- 
hörenden Werke des Künstlers ist die Folge von acht Bildern aus 
der Legende Petri und Pauli i in den Uffizien zu Florenz (Höhe 
je 1,10; Breite je 0,90); gegenwärtig sind nur die fünf folgenden 
davon aufgestellt: No. ji-^ Petrus durchs Wasser zu Christus ans 
Ufer schreitend (die Berufung); No. 734 Enthauptung Pauli; 
No. 729 Petrus vom Engel aus dem Gefängnis befreit; No. 740 
Petri Predigt; Mo. 748 Die beiden Apostel nehmen Abschied von 
einander. 

In diesem Cyklus, der ein typisches Beispiel des Stils dieser 
Epoche des Meisters bildet, steht derselbe unter ziemlich starkem 
Einflüsse Dürers, was sich besonders in der Befreiung des Künst- 
lers von dem, bisher vorherrschenden Altertümlichen, Konven- 
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tionellen der Wolgemutschen Weise kenntlich macht. Sowohl 
in dem erheblich gesteigerten und feiner unterschiedenen Aus- 
druck der Einzelgestalten , als auch in der Gesamtanordnung und 
-Auffassung des Gemäldes überhaupt, zeigt sich ein deutlich wahr- 
nehmbarer Fortschritt. Auch die, vordem oft steifen und unbe- 
holfenen Bewegungen der Figuren werden lebhafter, energischer,') 
selbstbewusster, der Gesichtsausdruck sprechender, individueller. 
Auf Barbaris Einwirkung ist dabei die, in diesem letzteren vor- 
wiegende Neigung zur Sanftheit, Innigkeit und Lieblichkeit zurtick- 
zuführen, die freilich bisweilen, — durch die sonderbare Stellung 
von Mund und Augen, — eine, oft ziemlich wahrnehmbare Aus- 
artuntr ins Kleinliche, Bizarre und Beschränkte erhält. Auch das 
warme und blühende Kolorit, mit fast goldigem Fleischtone, 
verdankt jenem Meister seine Vorzüge, während die Beh amllunsr 
des Gewandes, das sich im allG;rn.cinea den wohlpropoition i i rtcn 
Körperformen gut anschliesst, mit seinen ziemlich schai fen Ilruclien 
und Knitterfalten ganz in Dürers früherer Art und Weise gehalten 
ist. Dasselbe gilt auch für die Auffassung der Landschaft: der 
Vordergrund mit wirkungsvoll und eingehend behandeltem, satt- 
gruncin Baumschlag, der duftige, blaugrüne Hintergrund mit 
verschwimmender Ferne, die Felspartien, die mit Vorliebe stets 
wiederkehren, verständnisvoll und charakteristisch gebildet. Auch 
tritt jetzt schon hier und da eine, freilich später sich weit 
stärker geltend machende, sichtliche Neigung zu genrehaften 
Einzelmoiiven im Rahmen der Gesamtanordnung auf, die oft 
schon niil /.leinlich bcai utender Feinheit der Naturbeobachtunp 
gegeben sind: ein deutliches Vorzeichen des erwachenden Geistes 
der Renaissance. 

Ganz in derselben Art, wie die vorhergehenden, sind auch 
die zwei l iugelpaare mit Heiligen in der Pinakothek zu Miinchen, 
die ebenfalls stark von Dürer beeinfiusst sind. Deshalb nennt sie 
auch Waagen (a. a. O. S. 23O ein treues Abbild" dieses Meisters, 
worin ihm, namentlich in Bezug auf die männlichen Figuren, nicht 
Unrecht zu geben ist. Sie stellen die Heiligen Joseph und Zacha- 



1) So besonders in dem letzten Bilde dieses Cyklus, dem Abschied der Apostel. 
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rias, Joachim unJ Anna, Benedikt und Willibald, ihre Attribute 
haltend und einander, sprechend und zuhörend, zugewandt, dar. 
(No. 354 — 357, Höhe der ersteren Bilder i,s4 m, Breite 0,55 m; 
der letzteren 1,42 zu 1,58 m, Goldgrund, aus Nürnberg stam- 
mend, die letzteren insbesondere aus der Lorenzkirche daselbst.) 
Es sind tüchtige, gediegene Arbeiten des Meisters, die so ziemlich 
alle, bei den Florentiner Bildern geschilderten Stilelemente dieser 
Uebergangsperiode enthalten. Hervorzuheben ist besonders die 
lebhafte, kräftig warme Färbung, die Energie in der Bewegung und 
dem Mienenspiel der Gestalten, namentlich bei den letztangeführten 
vier Heiligen. Die sonstigen, aultallenden Eigentümlichkeiten des 
Künstlers in der Mund- und Augenbildung, der gespreizten Finger- 
haltung, mit knollig verdickter Daumenspitze, begegnen uns auch 
hier wieder. 

Den zulei/.t genannten Bildern schliessen sich die Karlsruher 
Altarllugel am besten an, da sie namentlich in den einzelnen, 
männlichen Heiligengestalten, die wiederum stark Dürerisch sind, 
sehr viel Verwandtes mit jenen aufweisen (No. 97, Höhe 1,68 m. 
Breite je o,s6 m.) Sic befanden sich früher in einer Basler Privat- 
sammlung und enthalten auf den Aussenflügeln die Heiligen: 
Achatius, Fincrius, Margaretha und Agnes; auf den Innenseiten 
die Kreuztmdung durch die Kaiserin Helena und die Marter der 
zehntausend Christen unter König Sapor von Persien. Da ich in 
der „Litterarischen Beilage der Karlsruher Zeitung", 1881, No. 7, 
S. 50 iL über diese Werke ausführlichst gehandelt habe, so be- 
schränke ich mich hier darauf, das Notwendigste daraus hervor- 
zuheben. Die Heiligen der Aussenllügel sind von halblebcns- 
grosser Figur, in sprechender und zuhörender Geberde einander 
gegenüberstehend und ihre Attribute haltend, die Nimben vergoldet 
und mit den betreffenden Heiligennamen beschrieben. Von den 
beiden Innenfiügeln enthält der eine die genannte Marterscene: 
vorn meiirere nackte, in Dornen gespiesste Männer verschiedenen 
Alters, deren Körperbau mcisteihair wiedergegeben ist. dahinter 
andere, die Hände auf deni Kucken gefesselt und von Lands- 
knechten unter Geisseihieben auf einen steilen Felsen hinauigeirie- 
ben, von dem sie hinabgestürzt werden. Der ganze Hintergrund 
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ist hierbei Durers Holzschoitty gleichen Inhalts, von angefiibr 1507 

(ßartfch n 7 1 entlehnt. 

Der andere Flügel enthält die Echtheitsprobe des, von der 
Kaiserin Helena auf Golgatha im Jahre 328 aufgefundenen, wahren 
Kreuzes, durch Auferweckung einer, mit demselben in Berührung 
gebrachten Toten. Diese sitzt darauf mit erhobenen Händen, um 
sie herum die Gruppe der Kaiserin, ihres Sohnes, Konstantin des 
Grossen, und ihre? Gemahls mit Gefolge, in den verschiedensten 
Geberden des Erstaunens und der siegescrev/issen Zuversicht. — 
(Die Figur des Kaisers und seine Umgebung gleichfalls aus obigem 
Holzschnitt Dürers entlehnt.) Von den beiderseitigen, aus dem 
Bilde herausschauenden Hegleitern Konstantins, scheint höchst 
wahrscheinlich der ältere rechts der Stifter, der jiingere, in rotem 
Barett, zur Linken, der Maler des Altarwerks zu sein. (Im Alter 
von anfangs der dreissigcr Jahre, was zur Anfertigung des Bildes 
zwischen 1^07 und 1^1 1 stimmen würde.) 

TInsere Bilder zeigen nun ziemlich viele, von Barbari her- 
stammende Stilelemente, namentlich bei der Behandlung des Kolorits, 
das dimnflüssig, so dass der Untergrund bisweilen durchscheint, 
und in kräftig warmem, harmonischem, oft fast goldig leuchtendem 
Tone, mit reichlicher Anwendung von Lasuren, aufgetragen ist. Dabei 
ist die Farbenleiter reichhaltig, mit besonderer Vorliebe für helle, 
leuchtende und schillernde GewandstofTe. Auch die Auffassung 
der hochstirniuen , weiblichen Gestalten, in ihrer schlanken und 
anmutigen ju^Liidlichkeit und den feinen und lebhaften, oft aber 
etwas gezierten und verdrehten Bewegungen, besonders der sen- 
timentalen" Kopfhaltung, erinnern lebhaft m Barbari, während die, 
durch die ganze Körperform durchgehende, gotische ,,S*"-Schwin- 
gung noch an Wolgcmuts Weise gemahnt. — i trner ist der Aus- 
druck ihrer Physiognomien, der durch die bekannte, sonderbare 
Stel'ung von Mund und Augen oft etwas Beschränktes, Verzerrtes, 
Seltsames erhält, auf Barbaris Einfluss zurückzuführen. Dabei ist 



1) Die Kompositioa des, den gleichen Gcgenstarid darstelleiidcn Wiener Bildci 
von 1508 i^t we<;pntlich davon abweichend, es gab vielleicht MJIMim Meirter mit 
die Anregung za diesem, noch echt miUeUütalicheo Vorwurf. 
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der Mund meist auch lächelnd, halb geöffnet, mit bisweilen sicht- 
barer, vorgestreckter Zungenspitze dargestellt, wodurch die für 
unseren Meister so charakteristische Geberde des Sprechenwollens 
hervorgerufen wird. Ebenso sind die Augen oft rundlich, weit 
geöffnet, ,, aufgerissen" und erhalten dadurch den, gleichfalls für 
den Künstler typischen Ausdruck des Leuchtens, der Verzücktheit. 
Auch die auffallende Zeichnung der Daumenspitze, wobei die, sonst 
schlank geformte Hand ausdrucksvoll, oft sogar sehr lebhaft bewegt 
erscheint, findet sich hier gleichfalls wieder. 

Auf Dürers Einwirkung ist zurückzuführen: Der ernst wiirdige, 
charakteristisch wiedergegebene Ausdruck der männlichen Gestalten, 
die Behandlung des Haares in dünnen, spitz verlaufenden Bündeln 
mit kräftigen Lichtern, die verständnisvolle Modellierung der Körper- 
formen, besonders in der meisterhaften Darstellung der Märt}Ter, 
und der warm bräunliche, bei den Frauen rötliche Ton desKarnats, 
mit gelblich weissen Lichtern. 

Auch die Behandlung des Gewandes, in der früher geschil- 
derten Art und Weise, und ebenso die der reichen, mnlerisch-phan- 
tastischen Berglandschaft, mit duftig grünblauer, flott behandelter 
Ferne, sowie die des goldenen, mit Farbe wiedergegebenen Bei- 
werks, namentlich in der braunen Schraffierung der Schatten, ist 
echt Dürerisch; (oder letzteres vielleicht noch, ebenso wie die 
dicken, braunen Umrisse der Figuren, eine Reminiscenz an Wol- 
gemuts Stilweise.) Im ganzen sind unsere Bilder, wenn auch durch- 
aus meisterhaft, doch hier und da etwas flüchtig behandelt, Dafür 
spricht auch der Umstand, dass sie direkt auf die Holztafel, — ohne 
vorherige Anwendung des, doch sonst herkömmlichen Kreideunter- 
grundes, — m der, von Hans von Kulmbach namentlich später oft 
beliebten Manier flott hingeschrieben" sind und zv.-ar entschieden 
von dem Meister selbst, ohne jegliche Beihilfe von SchUlerhanden. 

Trotzdem unsere Werke, wie aus dem Vorhergehenden hin- 
länglich erhellt, in charakteristischer Weise den Stil der Ueber- 
gangsperiodc zur Blütezeit des Meislers vergegenwärtigen, wurden 
sie doch von namhaften, um die deutsche Kunstgeschichte jener 
Zeit hochverdienten Forschern übereinstimmend Hans Baidung Grien 
zugeschrieben. So von Waagen (a. a. O. S. 304), der in ihnen, 
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„die bisher dem Dürer beigemessen wurden'^ eine ,,voitreffliehe ttüd 
sehr wohl erhaltene Arbeit des Hans Baldtmg" findet. Dann von 
Weltmann in seiner „Geschichte der deutschen Kunst im Elsass'' 
(S. sSs): „höchst wahrscheinlich Arbeiten von H. Baidung, nament** 
lieh die Hinzelgestalten stimmen mit dessen Sebastiansaltar (in 
Wien bei Frln. Gabr. Phbram, datiert v. 1907) tiberein. Nach- 
klänge der Schongauerschen Typen bei den Frauen, sonst energische 
Charaktere in Dürers Art, aber flüchtigere und breitere Behandlung." 
Schliesslich O. £isenmann in „Meyers Künstlerlexikon'^ (II, S. 629): 
„Die Tafeln Stammen (in zweiter Linie) aus der Sammlung Hirscher 
in Freiburg, wo sie irrtümlich ,Schäufelein^ genannt waren, die 
Umtaufe auf Baidung wird richtig sein; sie bezeichnen wahrschein- 
lich das zweite Stadium seiner Entwicklung, wo er sich schon 
einigermassen von Dürer beeinflusst zeigt/ 

Da indes die Abhängigkeit von Dürer gewiss kein Grund ist, 
unsere Bilder einzig deshalb Baidung zuzuschreiben, — da Hans v. 
Kulmbach hierin, ebenso wie die meisten seiner landsmännischen 
Zeitgenossen, sich dem grossen Meister gegenüber in derselben 
Lage befindet, — so bleibt für obige Anoahme allein die fragliche 
Uebereinstimmung mit Baldungs erwflhntem Sebastiansaltar in Wien 
Übrig. Denn die „Schongauerschen Frauen^en** finden sich be- 
kanntlich nicht bei Baidung allein, sondern auch geradeso gut bei 
Wolgemut und dessen Schule. 0 

Nun zeigen aber genannter Wiener Altar Baldungs, sein voll- 
kommen stilgleiches, wahrscheinlich ebenfalls von 1507 stammen- 
des Gegenstück in ßcrlin: die Anbetung der Könige, und die 
fibri gen, wenigen Bilder dieser Periode des Meisters-) so viel alter- 
tümliche Härte und für Baidung geradezu charakteristische Eigen«' 
heiten, zumal seiner früheren Stilweise, dass sie alle eigentlich kaum 
mit den, davon grundverschiedenen! gleichzeitigen Werken unseres 
Malers zu verwechseln sein dürften. Diese Stilelemente Baldungs 



1) So X. B* «ebr chaimtoiiitibelk auf dem PcringsdöfiTciiGheii Altir des Meittcfs 
in G«niu Ifuieun. 

a) Woronter auch da*, fölschlich unsenu Künstler zugeteilte AnslMclier BUd 
„Chriitm ita der Kelter*' zlUea dftifte. (Vergl. S. 70-) 
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sind hauptsächlich folgende: die kernige Derbheit im Ausdruck, 
der mehr niederen und breitstirnigen Köpfe, sowie in der ganzen 
Behandlungs weise und Zeichnung, die kurzen gedrungenen, Pro- 
portionen der Figuren und die auffallende, malerische Technik mit 
dem kalten Fleischton und seinen kreidigen Lichtern, der bunten 
und harten, fast den Eindruck von Glasgemälden erzeugenden 
Färbung. Auch die starke Entlehnung grosser Teile der Kompo- 
sition unserer Bilder von Holzschnitten Dürers spricht nicht gerade 
für die Urheberschaft Baidungs, da ihm dergleichen, der gerade 
hierin sehr ursprünglich und selbständig war, sicher nicht leicht 
nachzuweisen sein dürfte. Unsere Gemälde aber einer früheren 
Periode Baidungs zuzuschreiben, geht deshalb nicht an, weil sie 
bekanntlich starken Einfluss von Dürer aufweisen, den Baidung doch 
wohl erst gleichzeitig mit Hans Suess, d. h. nach Dürers Rückkehr 
aus Venedig im J. 1507, erfuhr. Der spätere Stil Baidungs zeigt 
aber, zumal da dieser sich in seinen charakteristischen Elementen 
überhaupt so ziemlich gleich bleibt, ebenso wenig Verwandtschaft 
mit unseren Bildern, als der frühere, so dass die Zuschreibung 
derselben an diesen Meister durchaus abzulehnen ist. 0 

Sehr lebhaft an die Heiligengestalten des Karlsruher Altars 
erinnern in jeder Hinsicht die vier, fast lebensgrossen Heiligen: Anna 
und Joachim, Andreas und Eligius, des Annenaltars der Kirche zu 
Schwabach hei Nürnberg; das letzte zu besprechende Werk dieser 
Cjruppe. -) Sie zeigen die vorhin erwähnten, charakteristischen 
Stileigenschaften des Meisters nahezu vollständig wieder; so den 
starken Einflnss Dürers bei den männlichen, die von Barbari her- 
rührende Schlankheit und Lieblichkeit bei den weiblichen Figuren. 
Auch die auffälligen Merkmale seiner Kunstweise, die etwas ver- 
zerrte Mundhaltung, die gekniffenen Augenlider mit vortretendem 
Augapfel» die kaolUge Daumenspitze und die charakteristische Haar- 

1) Die lücutili/ierung des .Stils uusror Flügelbilder mit obif,'en beiden Altären 
Balduugs war nur in einer Zeit allenfalls erlaubt, wo die Photographien dieser beiden 
noch ucM vorhaadeD wuca. 

3) In d«i, Mch dietem Altar benannlen Anneakapdle der Ranptkiiclie; das 
geschniute tCttditOck Stellt die hcüige Anna „lelMiitt" dar, irohl vod Veit Stott 
gefertigt. 
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behandluog, in dünnen Bündeln mit vereinzelten Strähnen, fehlen 
auch hier keinesw^. 

Ebenso ist die Mal weise, wie bisher, dünn, flüssig, klar und 
warm leuchtend» die Konturen noch ziemlich dick umrissen und 
das Beiwerk ebenfalls noch in Metallgold, statt Farbe, gegeben. 
Im allgemeinen haben übrigens unsere Heiligengestalten, wie es 
ja bei dieser Art der Verbindung derselben mit geschnitzten Mittel- 
fignren leicht erklärlich ist, — gleich denen des Karlsruher Altars — , 
einen noch etwas altertümlichen, steif-statuarisdien Charakter. So 
namentlich im Vergleich mit den übrigen, früher entstandenen, aber 
dennoch reiferen und entwickelteren, in Alction befindlichen Figu- 
ren dieses letzteren Altars und selbst mit den, noch ilteren, aus der 
Legende Petri und Pauli in Florenz. 

Nach Waagen (a. a. O. S. 998) zeigen unsere Bilder viel Ver- 
wandtschaft mit Hans Burgkmairs Frühzeit, was man aber vielleicht 
nur in Bezug auf die Malteclmik, in der Burgkmair bisweilen einige 
Verwandtschaft mit Kulmbach aufweist,') zugeben kann. Indes 
weist gerade die frühere Stilweise jenes Meisters so viele, speziell 
schwibische Elemente auf, — da er den Einfluss Dürers erst etwas 
später erfahr — , bei viel gedrungeneren Körperproportionen, durch- 
aus verschiedenem Gesichtstypus ^) und ganz anderer Behandlung 
des Landschaftlichen und des Faltenwurfs, dass beide Künstler 
schwerlich miteinander zu verwechseln sein dürften. 

Mit dem jetzt zu besprechenden Berliner Bilde, der Anbetung 
der drei Könige (No. 596 A, Höhe 1,^3 m, Breite 1,10 m), erreichen 
wir nun den Beginn des Höhepunktes der Kunst unseres Meisters, 
der sich hauptstchlich durch das, deutlich carkennbare Vorwiegen 
des Renaissanc^eistes^ wie er ihn in erster Linie durch Vermitt- 
lung von Barbari empfangen hatte, kund giebt. In den verhältni»- 
missig zahlreldien, meist umfangreicheren und fast stets bezeichneten 
und datierten Werken dieser hervorragenden Epoche, der Blüte- 
zeit des Meisters, spiegelt sich die färben- und daseinsfrohe, 

i) So hauptsächlich in dem flüssigen, leuchtenden und warmeo Farbcoton, der 
aber viel tiefer und bräunlicher gestimmt ist als bei II. Suess. 

3) Bis aaf die^ lieideii KflaaUtm ganeiiumae «ad d«i Ofterea bei Omen vor» 
kommende, tdiiefe Mundttdlnne* 



Digitized by Google 



- 46 - 



humanistische Stimmung der Welt der Renaissance klar und rein 
wieder, harmonisch verbunden mit dem gediegenen und kraft- 
vollen Ausdrudc deutscher Gemüts- und Geistestiefe, deren vor- 
nehmster, kflnstlerischer Vertreter der, auch hier mächtig einwir- 
kende Stil Dürers bildet. 

Unser Bild, 1876 aus der Lippmannschen Sammlung in Wien 
erworben und wahrscheinlich aus Ober- Vellach in Kärnten stammend^ 
zeigt zum erstcnmale, neben der Jahreszahl 1 3 1 1 , die in vene- 
zianizcher, bei unserem Meister öfters beliebter Weise auf einem 
Papierstreifen, sog. „Cartellino**, angebracht ist, das breit und gross 
hingesetzte Monogramm desselben, das hier in der früheren Form, 
wie oben S. $ hervorgehoben, ercheint. Jedenfalls beweist die 
Annahme eines solchen Monogrammes — wie zahlreiche gleich- 
artige Fälle darthun — , dass unser Künstler damit aus dem Ab- 
hängigkeitsverhältnis, in dem er bisher stand, (am einftichsten wohl 
aus Dürers Werkstatt, wie oben S. ij angenommen), heraustrat 
und „selbständiger Meister*' der Zunft wurde, was sich ja auch 
in seinen hierhergehörigen Werken deutlich genug wiederspiegelt. 
Mannigfach besprochen und veröffentlicht, 0 dürfte unser Bild sowohl 
eines der bekanntesten, als auch eines der hervorragendsten seiner 
Werke sein, da es den charakteristischen Stil seiner Blütezeit, in der 
glücklichen und harmonischen Verschmelzung Dfirerscher Kraft und 
Würde und der Anmut und Farbenfreudigkeit Barbaris, mit am 
reinsten zeigt. Dazu geniesst es auch noch den, übrigens bei 
unserem Meister vielleicht nicht allzuhoch zu veranschlagenden Vor- 
zug, da auf diesem Gebiete nicht gerade seine Hauptstärke lag, 
dass die fein abgewogene Komposition desselben anscheinend von 
ihm selbst herrührt. Natürlich ist sie im Dürerschen Geist gehalten, 
wobei dem Künstler auch wohl für die Hauptgruppe von Maria 
und den drei Königen der gleichinhaltliche Stich Schongauers, an 
den sie flüchtig erinnert, vorschwebte. Die wohl angeordnete 
Scene spielt in einer antiken Ruine, durch deren Bogen sich rechts 

1) Lüt/ows Zeitschrift für büd. Kunst Bd. VI, S. 335; Bd. IX, S. 156, 200 ; 
Dohmc: ,,KuDst und Künstler" (Artikel von Rosenberg (Iber H. v. K.), Hft. i t S 7; 
Woltuiann u. Woennano: „Geschichte d.Malei^i'' Bd. Ii, S. 403 ; Jauitschck, „Dcuuche 
Malerei«, S. 374. 
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ein weiter Blick auf die ferne, liebevoll durchgeführte Berglaad- 
schaft Offnet. Maria sitst linlu, vor ihr kniet auf jeder Seite ein 
König, links dahinter Joseph im Gespräch mit zwei Männern aus 
dem Gefolge. Rechts der dritte König, von einem von rechts 
heranschreitenden Begleiter einen Becher empfangend, dahinter 
das Gefolge, worunter wir höchst wahrscheinlich in dem gerade- 
aus blickenden Reiter, in der Mitte, den Maler selbst und in dem 
älteren Manne, rechts davon im Tborbogen, den Stifter des Bild^ 
zu sehen haben. 0 Wie schon hervorgehoben, macht sich hier — 
eigentlich zum erstenmale bei unserem Meister — der Einfluss 
der Renaissance, vermittelt durch die Einwirkung Barbaris stark 
geltend. So ist, abweichend von der bisherigen, mehr altertüm- 
lichen Art und Weise, die Hauptgruppe mit Maria und dem Kinde 
viel weltlicher, genrehafter au%efa8St.^) Die herkömmliche, ft-omme 
und demutsvolle Würde und Hoheit im Ausdruck der ersteren ist 
gewichen und hat einer bildnisartigen, überwiegend naturalistischen 
Darstellung, die Maria mehr als Bewahrerin und Trägerin des 
Kindes, denn als Himmelskönigin auffasst, Platz gemacht. Auch 
dieses selbst verrät in keiner Weise seine hohe Stellung, sondern 
ist einfach menschlich, bildoisartig wiedergegeben. 

Der Gesichtsausdruek der verschiedenen Teilnehmer der Hand- 
lung überhaupt ist zumeist lebhaft und verständnisvoll aufgefasst, 
wobei allerdings die bekannten Sonderbarkeiten des Meisters, mit 
der Neigung zum Kleinlichen, Beschränkten oder Verzerrten und 
Grinsenden, auch hier nicht ganz fehlen. Besonders auifallend 
zeigt sich dies bei den Hauptpersonen; Maria, dem Mohren und 
dem knieenden, alten König, Am besten gelungen ist der Aus- 
druck in den, für uns interessantesten Personen des Bildes, dem 
Maler und dem Stifter, die beide ernst, würdig und voll von 
Teilnahme dreinschauen. 

Was nun das Kolorit betrifft, so ist dasselbe wohl am stärksten 
von allen künstlerischen Eigenschaften des Bildes von der, durch 

0 Janitschck (a. a. O. S. 375) hält diesen letzteren für den Kttnstler, woAlr 
der Dargestellte aber viel zu alt encheint. 

2) Bsfia wwmdt mit dem Bilde gleichen hiluül» von Dürer in den Uffiden 
J. 1504, dni ebeniU]« in der Attfiaatmg der Madoniw slemlidi weldidi ist 
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Barbari überm ittelten, venezianischeo Kunst beeinflasst. Es zeichnet 
sich aus durch grosse Leuchtkraft und flüssigen Schmelz, bei zien)-> 
lieh dünneo), lasierendem und weich vertriebenem Auftrag und 
Vorliebe für klare, bald hell, bald tief gestimmte, warme und satte 
Lokalfarben, die bei den Gewündem, io den Schattenpartien, in 
ihre Ergänzungsfarben übergehen (die bekannten, damals über- 
haupt sehr beliebten, Schillerfarben, vorzugsweise bei den Seiden« 
Stoffen angewandt). Auch das Fleisch ist warm goldig, mit zarten, 
gelblich weissen Lichtem und mittelgrauen, feinen Schatten ge- 
geben, die Modellierung desselben verstindnisvoll, weich und fein 
detailliert, ganz in der Art Barbaris. 

Hervorzuheben ist hier noch die, in der zarten Abtönung 
des Hintergrundes koloristisch sehr fein empfundene und durch- 
geführte Luftperspektive, die sich auch schon bei den Figuren der 
mittleren Partien bemerkbar macht, indem bei diesen die hellen 
und kräftigen, fast etwas bunt fflr unser modernes Ange erschei- 
nenden Farben des Vordergrundes, in milde, sanft gebrochene, mit 
viel Weiss in den Lichtem, flbergehen. Diese fOr uosern Meister 
überraschende Erscheinung ist eigentlich in der zeitgenössischen 
Nürnberger Schule ohne Beispiel und findet sich bei den Ober- 
deutschen sonst nur bei den beiden Holbein, in gewisser Weise 
bei Altdorfer, am charakteristischsten aber bei Matthias Grünewald. 

Ebenso ist audi der landschaftliche Teil des Bildes, mit der 
sanft verschwtmmenden, duftigen BergfMue, mit feinem Gefühl für 
die Gesetze der Luftperspektive behandelt. Dabei zeigen sich schon, 
vereinzelt hier und da, ganz niederlSndisch anmutende Licht- und 
Helldunkeleffekte, am ersichtlichsten wohl in der obern, linken 
Ecke des Bildes, bei dem verfallenen Hüttendach mit den darauf 
sitzraden Tauben, das sieh, wie auch andere Punkte der Ruine, 
in feinem, zartem Spiel des Lichts, effektvoll von dem, es umgeben- 
den Helldunkel abhebt. Ueber dieses, im Bereich der oberdeut- 
schen Malerei dieser Zeit und insbesondere der firinkiscben, von 
Dürers Kunstweise stark beeinflussten Schule ganz vereinzelt da- 
stdiende Phänomen, (das zweifellos auf niederdeutschen, bezw. 
niederländischen Einfluss hinweist)^ lassen sich bis jetzt nur, wie 
oben bemerkt, Vermutungen über die Art und Weise, wie Hans 
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Suess es sich angeeignet, und den Meister zumal, dem er es ver- 
dankt, aufstellen, da jegliche sichere Anhaltspunkte dafür vorerst 
ooch fehlen. 

An dieser Stelle dürfte wohl auch das neuerdings wieder auf- 
gefundene Wiener Bild des Meisters, die Krönuncr Mariae dar- 
stellend, einzureihen sein. (No. 1600, Höhe 1,22 m, Breite 
0,8a m; dasselbe befand sich bisher im Verwahr des Belvedere und 
war mit einem falschen „Dürerzeichen" und der angefügten, gleich- 
falls unächten Jahreszahl 15 14 bezeichnet; bei der Reinigung kam 
an anderer Stelle das Monogramm unsres Künstlers, das mit einer 
Wolke übermalt war, zum Vorschein. ') 

Die Komposition lehnt sich auch hier stark an Dürer nn, ins- 
besondere an den gleichen Gegenstand auf dem MittelstucK dos 
Hellerschen Altars von 1S09. Oben rechts Gottvater, mit sonder- 
barem Gesichtsausdruck, links Christus, beide sitzend und über der 
knieend schwebenden Maria, deren Physiognomie ziemlich unbe- 
deutend und fast beschräiiki gegeben ist, die Krone haltend. Die 
Mäntel Beider werden von schwebenden Engeln, mit individuellen 
Typen, gehalten; darüber die Taube, und rechts und links von 
Maria, — die die Hände, wie herkömmlich, über der Brust ge- 
kreuzt hat, — schwebende Kinderengel in Wolken. Unten, in der 
Mitte, zwei musizierende und ein zuhörender Engel, ähnlich wie 
bei Dürer und auf dem noch zu besprechenden Bilde des Meisters 
in S. Sebald; links der anbetend knieende Stitter, rechts seine beiden 
Frauen, davor die betreffenden Wappen. Im ganzen ist unser 
Gemälde in vielem offenbar stark von Dürer beeinflusst, so in der 
Charakteristik der Köpfe und uamuuüiLli m der Gewandbehand- 
lung, die würdig und verständnisvoll gegeben ist, während die 
dünnflüssige und weich vertriebene, stellenweise .,a prima" aufge- 
tragene Malweise wieder mehr an Barbaris Manier erinnert. Das 

i) Eio Holssduiitt (Umrinieichnung) davon, mit Text, in: „Jabrbach dar K. 
K. KnnstiunmlniigeD** B4. IH, S. 8a ff.; du Kid ist boduieben in dem neocn Katalog 

Ton Engerth, es existiert auch eine Pbotographie davon. VgL dftzu auch Janitschek : 
„Gesch. d. deutsch.-n Mukroi" S. 375, der das Bild von 15T4 datiert, nach der 
gefälschten Jahreszahl. In diesem Jahre T5'4 ^^'^^ '^^■^ Maler aber ohnchio scbon 
in Krakau an den grossen Bilderfolgen thätig; vgl. dazu unten S. $6 ff. 

4 
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Kolorit ist in der Gesarntttimmung, wie zumeist bei Hans Suess^ 
sehr hell, des Kamst von gelblichem, warmem Tone; in den Ge- 
wAndem herrschen die kräftig roten und grfloen Farben vor. Nach 
allem dürfte unser Bild etwa is die Zeit des, ihm in manchem 
verwandten Altars von S. Sebald setzen sein und ist gewiaser- 
massen als dessen, noch nicht, ganz ausgereifter Vorläufer za 
betrachten. Seine Entstehung wird daher etwa um i^ia fallen^ 
jedenlalls vor die jenes Altars, da es noch manches Unfreie, Steife 
und Befangene, diesem gegenüber, verrät.') 

An das vorhergehende Werk schliessen sich die beiden Flfigel 
mit dem heiligen Cosmas und einem heiligen Bischof im National- 
museum zu München, gut an, da sie auch ziemlich starken Dürer- 
scheu Einflnss aufweisen. (Höbe i,>0 m, Breite 0,60 m; im ober- 
sten Stockwerk, Zimmer des Abgusses des Sebaldusgrabes voo 
Peter Vischer.) Sie zeigen lebendige, energische Bewegungsmotive,, 
ausgeprägte, individlielle Physiognomien, warmen, goldigen Fleisch- 
ton mit bräunlichen Schatten und etwas harte Umrisse; die Gewandung: 
ist besonders stark DOrerisch. Im ganzen sind es wohl tüchtige, 
aber gerade keine allzusehr hervorragenden Werke des Künstlers;, 
wie es eben mit in der Art des damalige^ insbesondere des deut- 
schen Kunstschaffens lag, wo die Höhe oder Niedrigkeit des 
Honorars für die jeweilige Güte und Gediegenheit der künst- 
lerischen Arbeit, selbst bei grossen Meistern, ein oft nicht ganz, 
zu unterschätzender Faktor war. 

Die Reibe der, aus dem Jahre 1513 stammenden Werke, das 
für die Kunst von Hans Sness so wichtig und fruchtbar geworden,, 
erüffhet am besten der Ursnlaaltar im Kloster Heilsbronn bei 
Nürnberg, der bekannkea Begräbnisstatte der fnlnkischem Zollern. 

Das Mittelstfick, das uns hier nicht weiter beschäftigt, stellt 
in Holzschnitzerei Maria mit dem Kinde, umg^en von der heiligen 
Ursula und den zehntausend Jungfrauen dar, die Flügel die Heiligen 

l) Eine gute Wcikstattkopie davon (mit AusUssunj:; der Stifterfaiiiilie) befmdt't 
sich (nach gef. Mitteilung von Dr. K. Stwssny) in der Sammlunii dc5 Hrn. Fritz v. 
Vintlei iu Bruneck kl Tiiol (enrShnt bei R. Vischer: „Studien tut Kuustgesch," 
S. 455 No. 51, and «uaAlirlicb bewhriebeD (ohne ErkcDimng da richtigen Sachvep^ 
iMlu) von Dahlke in den Mitthle. der Ccntnl-KomaniHon, N. F. Vn» LXXXin. 
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Bartiara und Kaüuuriiuiy etwas unter Lebensgrösse auf Goldgrund 
gemalt, stehend und ihre Attribute haltend, wie herkdmoilich. . Auf 
der Staffel, umgeben von sechs geschnititen Scfaildchen mit Christi 
Marterwerkzeugen, die Jahreszahl 1513 und die Buchataben „S.A." 
(Sebeldns Abbas, d. h. Abt Sebald Bamberger 1493 — 1313.)^) 

Diese Flugelbllder zeigen in manchem noch ziemlich engen 
Anseblosa an den froheren Stil des Meisters, insbesondere eriunern 
sie lebhaft an die Frauengestalten des Karlsruher und des Schwa- 
bacher Altars desselben. 

So sind auch hier die „Schongauerschen Frauentypen", mit 
denhochstimigen, etwas geziert-lieblichen Köpfen« — wobei jedoch 
gegen früher ein gesteigertes Mass von Schönheit zum Ausdruck 
gelangt, — und der gotischen Schwingung in der schlanken Kör- 
perhaltung, deutlich herauszufühlen. Die Konturen sind noch ziem- 
lidi dick umrissen, das Beiwerk der Zierraten ist aber schon in 
Farbe, statt Blattgold wie früher, gegeben. Ob der jetzige Gold- 
gnind der ursprüngliche ist, steht dahin; früher war der Hinter- 
gmnd in blauen Feldern gemalt. Die in hellen Tönen, wie sie 
der Künstler vorzugsweise anwendet, gehaltene Malweise stdit im 
allgemeinen auf der Höhe dieser Zeit und ist wieder stark von 
Barbaris Einwirkungen abhflngig. Obwohl hier gerade keine sehr her- 
voiragenden Werke des Meisters vorliegen, lassen sie sich doch am 
geeignetsten,' wofftr auch die Jahreszahl spricht, in diese Epoche 
seines Kunstschaffens einfiigen. Waagen (a. a. O. I, S. ^07) 
schreibt unsere Bilder, — die er fast zu viel lobend hervorbebt und 
deaen Schönheit ihn an den jüngem Holbein erinnert,^ — mit Vor- 
behalt dem Mathias Grunewald zu, d. h. dem jetzt sogenannten 
Psendo-Grflnewald, den er für den ächten hielt, der aber bekannt- 
lidi niemand anders als der Sltere Kranach in seiner Frfihzeit ist.') 



1) Dieser bczaUte }*a genannten Jahre- 15 13 441/3 ^* obig« BiM«, wie 
Niedennayer (s. weiter unten) nach arch:vr>.li';chcn Nachrichten raitteilt. 

2) Wa<^ mich in Bczuj; auf d« lh i rfjhbildcr, so z. B. die heilige Barbara 
and Ursuk in Karlsruhe manch Wahres cntiiält. 

3) VgU Woltmaim «nd Woemaon: „Kfalevei" II, S. 419. ,,Deatidi« Biogra- 
phie," Bd. X, im Avtuitt rwa Woltournn Aber GiOiieirald. 

4* 
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Auch Woltmann schUesst sich dieser Ansicht an, Hiedermayer da- 
gegen halt sie wieder fttr Arbeiten des ächten Grünewald. 0 

Allein die Kunstwetse dieses letzteren Meisters » wie solche 
zumal die beiden ebenerwahnten Autoren an den angefahrten Orten 
ausführlich und zutreffend dargelegt haben , gebt ia ihren charak- 
teristischen Kennzeichen unseren Bildern geradezu vollständig ab, 
und sie tragen durchaus nur jene des spezifisch Kulmbachschen 
Stils mittlerer Zeit an sich. Obige unzutreffende Annahme, be- 
ziehungsweise die Verwechslung der drei genannten Künstler mit> 
einander, von Seiten der erwähnten Forscher, lässt sich wohl nur 
so erklären, dass sie den Einfluss Dürers, — der sich bekanntlich 
sowohl in den Werken der Frühzeit des ältem Kranach (»^„Pseudo- 
Grttnewald"), als auch in den gleichzeitigen Grfinewalds und un- 
seres Malers mehr oder weniger deutlich zeigt, — in starker Ueber- 
schätzung desselben, iQr das ansschlaggeb^de Kriterium der Kunst- 
art dieser Meister hielteoi, während er doch hierfür, zumal bei 
Grünewald, von mehr untergeordneter Bedeutung ist. 

Abgesehen aber von vielen, von der Art dieses letztern Künst- 
lers ganz versdiiedenen Stilelementen, — was bei der unten folgen- 
de Besprechung des, der Spätzeit von Hans Suess angehörenden, 
gleichfalls von Niedermayer fälschlich Grünewald zugeschriebenen 
Schwabacher Marienalters zu erwähnen ist, — stimmt insbesondere 
der Köpft} pus, der Faltenwurf, hauptsächlich aber das Kolorit 
unseres Werkes durchaus nicht mit dem, dieses, ganz anders gear- 
teten, ungleich hervorragenderen Meisters flberetn. 

In das fhr Hans v. Kulmbach so fruchtbare Jahr 15 15 sind 
auch noch die vier Flügelbilder des Mauritiusaltars in derselben 
Klosterkirche zu Heilsbronn zu setzen, obwohl sie, im ganzen 
genommen, einen, noch etwas altertümlichen Eindruck hervorrufen, 
(was indes wohl der teilweisen Schfilerbeihilfe zuzuschreiben ist.*) 



1) „RqMrtoriiuii flir KtiutwiaMiMclwft'* Bd. VII, S. Kntistclirotiik 6d 
XVI, S. 724, Bd. XVII, S. 131. 

2) Waaj^en hält sie auch (a. a. O. S, 304) für aus Wolgeniuts, von Dürer 
btcinflusster Spätzeit. Allein für diesen ältcron Meislcr pirsd sie, ahf^e- rh<n von 
manch anderem, doch viel zu frei, zu miilerisch und djum in der Ciiaraktcrislik. 
auch wieder etwas su weich aad cn fein, oiclit energiach gcang aurgefasst 
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Auf dem einen FlQgelbilde ist nimlich der knieende Stifter, der 
Abt des Klosters, Joliannes Schopper, dargestellt, der von i;;!^ bis 
154s regierte, wonach also unsre Bilder nicht früher gemalt sein 
können, als im ers^enannten Jahre. Das Mittelstück des Altars 
entibält in Holzschnitzerei die Heiligen Manritios und Laurentius, 
von andren Heiligen und Volk umgeben, während die Flflgel mit 
vier Scenen aus den Legenden der beiden genannten Mirtyrer ver- 
sdien sind (Hohe je 0,60 m. Breite je 0,40 m), wie folgt: 

1} (Links oben.) Der Heilige Mauritius, in Rittertracht, betet für 
einen, vor ihm knieenden Baumeister, dessen Bau vom Teufel zer- 
stört wird. 9) (Links unten.) Mauritius wird mit seinen Ge&hr- 
ten, auf Befehl eines Königs, mit Keulen erschlagen. |) (Rechts 
oben.) Laurentius im Gefibignis, vor dem ein KOnig mit Ge- 
folge vorbeischreitet (hierbei der Stifter mit seinem Wappen). 
4) (Rechts unten.) Die Geisselung des Heiligen; ein Scherge ist 
im Begriff ihn zu peitschen, ein anderer schnürt s^ne Geissei. 
Vor dem Heiligen steht der König, lebhaft mit den Fingern gesti- 
kulierend; Laurentius blickt ihn festen Mutes an, dabei zwei Ge<* 
lihrten. 

Unsere Bilder tragen im allgemeinen die charakteristischen 
Zeichen des Kulmbacfaschen Stiles fiberzeugend an sich, namentlich 
in der Lebendigkeit und Anmut, beziehungsweise auch manchmal 
Geziertheit der Bewegung und den sonstigen Sonderbarkeiten des 
Meisters, vornehmlich aber auch in der hellen, dnrchsichtigett und 
flüssigen Färbung. Doch ist ihre Ausführung an manchen Stellen 
etwas flüchtig, fast flau, die Bdhandlungsweise hier und da mehr 
zeichnend, als malerisch, mit scharfen Umrissen, so dass kaum fehl 
zu gehen sein wird, wenn man iür die Ausführung dieser Bilder, 
wenigstens zum Teil, Schülerbeihilfe voraussetzt. Was Einzelheiten 
betrifft, so erinnert der gegeisselte, heilige Laurentius an Barbaris 
Stich des heiligen Sebastian; die Gestalt des Königs und seiner 
Umgebung, bei der Scene des Martyriums des heiligen Mauritius, an 
die gleichen Gestalten in Dürers Holzschnitt der zehntausend 
Märtyrer.») 



i) Von «mecem Meister bekaaatlkli andi Mtf dem Kwlaniber Bilde wiederholt 
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Gleichfalls dem Jabre 1915 entstamint der aogenaoate „Tucher- 
sche Altar" in S. Sebald zn Nfimberg, eines der sehönsten und 
wichtigsten Werke des Meisters. Derselbe wurde von dem Probst 
und Domherrn, Lorenz Tucher, gestiftet und von dem KOnstler 
auf Grundlage der flOchttgen, -oben erwihnten, von 151t datierten 
Federskizze Dürers, wie schon Sandrart berichtet, gemalt. 

Die Mittelpartie enthllt die, in einer leichten, schwungvoll 
angebauten Frohrenaissancehalle thronende Madonna mit dem 
Kinde, Ober ihr zwei schwebende Engel, die Krone haltend, wäh- 
rend fünf musizierende zu ihren Füssen sitzen; zur Seite stehen 
die jugendlich anmutigen Heiligen Katharina und Barbara, ihre 
Attribute haltend. Dahinter, jenseits einer Brüstung, freier Blick in 
eine sonnige, duftige Berglandschaft. Auf den Flügeln die, ernst 
und würdevoll dargestellten Heiligen Petrus und Laurentius (wobei 
der knieende Stifter und eine inhaltreiche Votivtafel), Johannes der 
Tftufer und Hieronymus, in der, bei unserm Meister beliebten, 
ruhigen Unterhaltung gegeben und ihre Attribute haltend.') Das 
Datum findet sich, wie bei dem Berliner Bilde, auf einem soge- 
nannten „Cartellino'* angegeben; das Monogramm des Malers 
zeigt schon die spätere Form. Auf Grund dieses, von Sandrart 
bereits (a. a. O.) erwähnten Bildes, rührt überhaupt auch die bis* 
herige Kenntnis über Hans Suess und sein ehrenvoller Platz in 
der Geschichte der deutschen Kunst her. 

In diesem Meisterwerke, namentlich aber in der vortrefflichen 
und vollendeten Mittelpartie desselben, erhebt sich nun sein künst- 
lerisches Schaffen zu wahrhaft venezianischer Anmut und Schönheit. 

Besonders ist dies der Fall bei der thronenden Maria, den reizen 
den, musizierenden Kinderengeln und der prächtigen Renaissance- 
arefaitektur, nicht minder auch bei dem feinstgestimmten, alles ver- 
klärenden Kolorit, mit seinen mild und harmonisch leuchtenden, war- 
men Tönen. Die weiblichen Heiligengestalten zu beiden Seiten sind 

i) Dir Ijt'iili ii andern FlügclhiWer, die wahrscheinlich nach <J<.t, daftir vorjjr- 
"-ehcnt-n Zeichnung; Dürer? (in I'crlin) aus^fführt sind, b«*fin<ieii sich, ohne Zweifel, auf 
der Kücksteite des Altars, der an der Kircht uwatid befestigt ia, wie bereits S. 29 
Amnerkung a angefahrt. Vgl. auch Waagen (a. a. O. I. S. 2ji.) Alle Fignien 
fliod in Lebenagrän« daignteUt 
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4lageg6D wieder mehr in den heffcOmmlieheii, wm bebmiiteo Typen 
gegeben» ebenso «nch die minnlicbea auf den Flögeln in der, ftir 
iiire Anffassiing dienkteristischen, stark Dflrerschen Art des 
Mslers. Der Aasdruck der holdlAchelnden Madonna hat aiich hier 
wieder, in üebereinstioiinang mit ihrer Anffassung in dem Berliner 
«nd Wiener Bilde des Meisters nnd im Gegensatz zu den, neben 
ihr befindlichen, weiblichen Heiltgengestalten, etwas Bildnisartiges, 
Individuelles, was vielleicht Waagen veranlasste, denselben, wohl 
kaum mit Recht, für „wenig gelungen" zu halten. Alles in allem 
genommen, hat der Künstler in diesem hoch bedeutenden Werke 
die schwierige Au(gabe gelöst, die deutsche, auf Grandlage des 
Dflrerschen Geistes geschaffene Kunstweise mit der Anmut, Far- 
ben- und ForroenschOnheit der italienischen Renaissance harmo* 
ntscb zu verschmelzen, was, mit Ausnahme des jUngem Holbetn, 
-eigentlich keinem seiner Zeitgenossen in dem Grade zu erreichen 
vergönnt war, selbst Dürer nicht. Und insoferne bedeutet der 
Tuchersche Altar, selbst Ober die Schöpfungen dieses grossen Mei- 
sters hinaus, einen bedeutsamen Fortschritt in der fintwickelung 
der deutschen Kunst jener Epoche. 

Das letzte Werk aus dem Jahre 15 13 sind die, auf gleich hoher 
künstlerischer Stufe, wie das vorige, stehenden beiden Bildnisse 
eines Patrizier- Htiepaars, fast lebensgrosse Hüftbilder in der Sammlung 
des Konsuls Weber in Hamburg. Sie sind beide monogrammiert in 
der jüngern Form und datiert. Der bejahrte, bartlose Mann, in 
g;oldgestickter Mütze und rotgefütterter Pelzschaube, blickt ein wenig 
nach rechts, seine Hände ruhen dabei auf einer Brüstung, wflhrend 
die nach links sehende Frau, in weisser Haube und goldgestickter 
Stimbinde, dunkelgrünem, mit Sammt verbrämtem Kleide und 
reichem Brust- und Halsschmuck, die Hände übereinander gelegt 
bat. Der Grund bei beiden Gemälden dunkel. (Maafse 38 zu 44 cm.) 

Diese hervorragenden Werke zeigen den, auf diesem Gebiete 
der Kunst bisher kaum genügend bekannten Meister als einen 
ganz vortrefflichen, scharf beobachtenden und fein individualisie- 
renden Bildnismaler, der sich im allgemeinen enge an das Dürer- 
sche Vorbild, dem er hier fast gleichkommt, hält. So ist die 
Zeichnung und GesamtausfUhrung sorgfilltig, fein und vollendet, das 
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Fletsch meisterhaft modelliert, in warmem, rosa-bräunlichem Gold~ 
tone, mit transparenten, braunem Schatten, der Gesichtsausdruck frei> 
lebendig und sehr individuell und charakteristisch. Bei der Zeich- 
nnng von Mund und Hand, insbesondere der Daumenspitze, yer- 
läugnet auch hier der Künstler nicht seine oft erwähnten, aller- 
dings hier nicht so auffällig hervortretenden Eigentümlichkeiten. 
Die Gewandung dagegen ist wieder rein Dürerisch. Unzweifel- 
haft haben wir in diesen beiden Werken die besten Bildnisse de» 
Künstlers vor uns. 

Wenn auch nicht so vortrefflich, wie die letztbesproche- 
nen Gemälde, doch ihnen immerhin in vieler Hinsicht nahe- 
stehend, ist das, nahezu lebensgrosse Hüftbild einer jungen Frau 
im Museum zu Wiesbaden (No. 323, aus dem Vorrat des Ber- 
liner Museums stammend, siehe Verzeichnis der aus demselben 
abgegebenen Bilder S. 9 No. 596; Höhe 0,52 m, Breite 0,37 m; 
Kiefernholz). Sie schaut nach links, bei dreiviertel Vorderansicht; 
in dunkelbraunem, ausgeschnittenem Kleide mit Sammtbesatz, 
unter dem das Hemd sichtbaf, weisser Haube; die übereinander 
gelegten Hände in die weiten Aermel geschoben , der Grund 
dunkelblau. Das Kolorit ist von feiner und weicher Haltung, in 
dem emailartigen Fleischtone rosig, mit warmbräunlichen Schatten, 
die Zeichnung sorgfältig durchgeführt, das Ganze, wie bei den 
vorigen Bildern, stark in Dürerscher Art und Weise gehalten, wenn 
auch keineswegs, wie gesagt, in derselben Vollendung. 

In die folgenden Jahre 1514 — i;i6 fallen nun die beiden 
grossen Gemäldecyklen aus den Legenden der heiligen Katharina 
von Alexandrien und Johannes des Evangelisten, die den Meister 
für diese Zeit nach Krakau führten und die unbedingt mit zu 
seinen bedeutendsten Schöpfungen gezählt werden müssen. Für diese 
umfangreichen Werke, die mir leider nicht aus eigener Anschauung 
bekannt sind, bin ich vorwiegend auf die, mir auch nur in deutschen 
Auszügen zugänglichen, diesbezüglichen Arbeiten polnischer For- 
scher, insbesondere Maryans von Sokolowski angewiesen. 0 



l) Suesi von Kulmbach, seine Krakauer Bilder und sein Meister J. de 

Btfbari**, in den: Bericliten der Komminion Ott künstlich. Forschungen II> S. 53 
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Ihnen ist, in Verbindung mit dem Aufsatz von Janitschek über 
nnsern Künstler, in der ^yGeschichte der Deutsdien Malerei*' S. ^75 
(nach Mitteilungen von Dr. D. Burckfaardt in Basel), das Wichtigste 
daraus, wie folgt, entnommen: Der Cyklus der Legende der hei- 
ligen Katharina befindet sich auf acht, 1,18 m hohen und o,6a m 
breiten Bildern in der Marieokirebe zu Krakau und zwar jetzt in 
den Tbürflügeln der Schrlnke der Schatzkammer, was oatOrlich 
nicht sein urs|»üttglicher Platz war. Dieser befand sich vielmehr, 
wie auch der für die Gemälde der Jobannislegende, ursprünglich 
in einer Seitenkapelle der obigen Kirche, die Johann Boner, der 
Kachkomme einer aus Landau stammenden Patrizierfamilie, um 

1) 1$ hatte wieder herstellen lassen. Dorthin stiftete derselbe, als 
Schmuck zweier Altäre, die beiden Bilderrethen, die er von unserm 
Meister ausführen Hess. 

Der Cyklus der Katharinenlegende enthält nun folgende acht 
Bilder: i) Die Bekehrung der Heiligen durch einen Einsiedls, unter 
Erscheinung der Maria; jene kniet in wilder, phantastisch beleuchteter 
Waldschlucht, wobei die Beleuchtungseffekte an den zei^enOssi- 
sehen Meister des Helldunkels, Matthias Grünewald, erinnern solIen.O 

2) Die Disputation der Heiligen mit den heidnischen Gelehrten, 
hierbei erscheint „der, über ein Buch gebeugte, nachsinnende Ge-* 
lehrte einer Inspiration Dürers würdig." 3) Die Heilige im Kerker 
(und die Hinrichtung der bekehrten Gelehrten). 4) Ihre Errettung 
vom Martyrtode durch das Rad. Hierbei ist „die Landschaft, wie 
zumeist, besonders liebevoll durchgeführt^'. Im figuralen Teile 
des Bildes hat der Meister einzelne jMotive von Dürers gleich- 
inhaltlicher Komposition auf den Flügeln des Hellerschen Altars 
in Frankfurt a. M. wiederholt. 5) Die Bekehrung der Kaiserin 
nnd des Porphyrios durch die Heilige im Kerker. 6) Die Hin- 



bis 123; J. ▼. Lq>1cowski in den „MittcilUDgen der K. K. Central -Komroission'* 
IX, S. 106; V. Pap^e in tk-ii; ,,Mitteiluiir'-n di-s u^tL■rr. TnstiUits für Gcschichts- 
fnnchung" TI, S. i6o. Vgl. dazu auch: ..SuDutagshi^ilagt- der Vossisclu-ii Zeitung" 
1^85^, No. 46 und fenier die Beilage zur ,, Augsburger Allgctncinen ' 1886, No. 329, 
•wo ein diesbafiglicher AufsAts too J. v. Aatoniewlcx. 

i) Vgl. Janitscliek: „Dcntsclie Malerei'* S. 375 ff., dem die uDter Anfltbtiuigi» 
seicheii gegebebeb Citate tod Dr. Burkhaidt entlehnt sind. 
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riehtung der beiden ersteren und die Vorbereitungen zur Enthaup- 
tung der Heiligen. 7) Letzere Scene; Ausstellung der Leiche der 
Heiligen, im Hintergrund eine reiche Alpenlandschait. (Dieses 
Bild nach Sokolowski das bedeutendste des ganzen Cyklus. ^ 
S) Apotheose der Heiligen; sie wird von Engeln (im Charakter 
Dürers) durch die Lüfte zum Sinai getragen. Hierbei „prachtvolle 
Lichtwirknngen, die die Wolken regenbogenartig färben, und über* 
banpt die ganze Scene von poetischer Wirkung*". 

Die Landschaft soll in Stimmung und Beleuchtung an Alt- 
dorfer gemahnen, im Aufbau aber grossartiger sein, was auch im 
ganzen den diesbezüglichen Beobachtungen, die die sonstigen 
Werke des Meisters uns zu machen gestatten, entspricht. Auf dem 
ersten Bilde dieser Folge, der Bekehrung der Heiligen, befindet 
sich auf einem Zettelchen das Monogramm von Hans Suess mit 
der Jahreszahl 1514, während ein anderes Bild von 15 15 datiert 
ist* Bemerkenswert sei ferner, dass die Figuren zeitgenössische, 
oft sogar polnische Tracht tragen, was mit beweist, dass der 
Künstler diese Gemälde an Ort und Stelle, wie übrigen«; auch 
aus vielen, leicht ersichtlichen Gründen hervorgeht, verfertigt bat. 

Von dem zweiten Cvklus, der die Legende des Evangelisten 
Jobannes darstellt, befinden sich vier kleinere Bilder in der Floriani- 
kircbe zu Krakau (je t.?^ m hoch und 0,70 m breit), während 
das grössere, das den Tod des Heiligen darstellt (1,50 m breit 
und 0,83 m hoch), früher in einer Seitenkapelle obengenannter 
Marienkirche und jetzt in der städtischen Galerie im Tucbbause 
sich befindet. 

Diese fünf Stücke stellen folgende Scenen der Legende dar: 
i) Das heilige Abendmahl, in der herkömmlichen Darstellung; links 
Christus, „sein Kopf schlank und edel, die Züge fein und regel- 
mässig, das Karnat weiss und durchsichtig". .Johannes und Judas 
von charakteristischem Typus; ersterer blond, deutsch, letzterer 
schwarz, semitisch. Die Obrigen Apostel mit idealeren Zügen, 

1) Besonders hebt er den fein ausgetülirten K.oji( eiiiLS jagcndlichen Zusckaucrs 
hcnroTi «Ihreiid ihn die reiche und hannoiiiMhe Faibengebung beinahe an die 
koloriitiiclieii Effekte der Bellini und des Palmn vecchio erinnert; „die Heilig» selbst 
IrKgt ttbentl einen realistiacheD Tjrpss, ihr Gesicht ist TortrelTIich modelliert.*' 
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trotz des engen Raumes behaglich untergebracht, das Ganze atmet 
eintacfae Ruhe und ftst südländische Heiterkeit". (Sokolowski.) 
„Dit Komposition hat das Typische abgestreift, das Ganze ist von 
wfirdiger Haltung. In Mienen und Bewegung der jQnger bis zur 
Wut gesteigerte Aufiregong; hierbei die Figur rechts vom, die dem 
Kühlgeflss den Krug entnimmt, um ihren Becher zu füllen, dem 
Abendmahl der grossen Passion Dnrers entleimt". (J^i^itschelK.) 
s) Die Segnung des Kelches (das Wunder mit dem Giftbecher 
und die Wiederbelebung der Vergifteten). „Der Hohepriester 
links thronend» zu ihm Johannes emporsteigend, rechts davon die 
Leichen der Veigifteten. Die eine davon, stark verkürzt dargestellt, 
zlhlt, mit ihren geschwollenen Ffissen, dem aufgedunsenen Bauche 
und gläsernen Blicke, zu den bedeutendsten, anatomischen Studien 
der damaligen nordischen Malerei," was, im Hinblick auf die 
meisterhafte Vordergruppe in dem MartTrium der Zehntausend zu 
Karlsruhe, gewiss nicht fUr allzu abertrieben gelten wird. Soko- 
lowski halt dieses zweite Bild überhaupt iur das hervorragendste 
dieses ganzen Cyklus. 3) Johannes auf Patmos: ,4ialb knieend, 
den begeisterten Blick aufwärts geriditet, schreibt in ein Buch, 
fiber demselben der Adler. Oben die Madonna mit dem Kinde; das 
von ihr ausgdiende Licht ergiesst sich über die wild-einsame Berg- 
Isndschaft mit Wasserisll". Nach Janitscfaek ist dieses Bild das be- 
deutendste der ganzen Reihe und von echt poetischer, Burgkmairs 
verwandten Darstellungen überlegener Auffassung. 4) Martjrium 
des Heiligen im Oelkessel. Im Hintergrund eine Loggia, aus der 
der Prifekt mit Gefolge zuschaut Der Heilige vom, ausdruckst 
voll, von überraschender Aehnlichkeit mit dem Stiche Barbäris, den 
heiligen Sebastian darstellend (nach Sokolowski). Der zuschauende 
Mann in langem Talar und mit glattem Gesicht« der auch auf dem 
zweiten Bilde wiederkehtt, der Maler (doch wohl eher, allem 



t) Die Kofttpositioft eriniieit, nach Daniel Burckbardt, stazk an «iDcn, im BMler 
Ifinenm befindlichen Holacboitt, bcuicbnet | erw&hnt beiJBartsch: ».Peiatre 

Gcaveui'*, VII, S. 484« VgL oben 8. S7 Anmerlcuog (nach Janitschek a. a. O., 
S. 376) «nd vaita S. 3o Anmerkang. 
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nach, der Stifter des Gesamtwerkes); dabei an der Loggia ein 
antikes Flachrelief: ein halbnackter, jugendlicher Vulkan, für Amor 
Pfeile schmiedend (oder vielleicht auch Daedalus und Ikarus). 

Der Tod des Heiligen. Im Hintergrund ein Altar mit einem in- 
teressanten Reliquienschrein; der Heilige, vor demselben knieend und 
segnend, von Priestern und zuschreitendem, betendem Volke umgeben; 
darunter charakteristisch aufgefasste, deutlich individualisierte, ernste 
Patriziergestalten in PelzgewSndem. Rechts eine herrliche, in 
perspektivischer Kürzung sich pyramidal aufbauende Gruppe von 
sechs knieenden Frauen in reichgeschmflckten Kleidern. Unter den 
drei, durch Anmut und Schönheit hervorragenden vorderen, trägt 
die lächelnde die Züge von Dürers Gattin Agnes, wie Sokolowski 
überzeugend annimmt. 

Die Komposition ist hier besonders edel, die Köpfe oft 
bildnisartig, wie wir bereits gesehen haben, die Figuren nicht so 
schlank und die Färbung bräunlicher als früher. Es ist dieses 
Bild aber wohl auch das späteste von beiden Krakauer Folgen, da es 
die Jahreszahl und dabei die, oben angeführte Inschrift: 

„Hanc divi Johannis historiam Johannes Sues civis Norimbergensis 
complevit'' trägt. Im allgemeinen sind, (wieder nach Janitschek,) 
die Gestalten in dem ganzen Cyklus von schlanken, fast iiber- 
schlanken Verhältnissen, die Bewegungen maas!;voll, die Farben 
tiefer als bei dem frühern Berliner Bilde, die Fleischschatten in 
feinem, grauem Tone. Die Köpfe im Geiste Dürers gediegen 
charakterisiert. 

Wir haben daher nach allem, hauptsächlich von den beiden 
bewährten und gründlichen Forschern, Sokolowski und Janitschek, 
beziehungsweise Burckhardt, im Vorhergebenden kurz Hervorgehobe- 
nem, in diesen zwei Gemäldecyklen, — sowohl dem grossen Umfang 
derselben, als auch ihrer gediegenen, kiinstlerischen Durchführung 
nach, — mit von den bedeutendsten Werken des, auf der Höhe seines 
SchalTens stehenden iVIeisters vor uns. 

Sokolowski erwähnt ferner noch zwei weitere, in Polen und 
Ungarn befindliche Bilder des Meisters, die bisher ganz unbekannt 
gewesen. Das eine, im Besitz der Gräfin Potocka in Krakau, 
stellt die Darbriogung im Tempel und auf der Rückseite die beilige 
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Barbara, das andere in der Kirche zu Bardyjow (Zipser Komitat) 
einen, aogeblicb von Veit Stosa geschnitzten» von Hans Suess ge- 
malten Altar dar, den Professor Lepkowski, der ebenfalls, wie 
oben erwihnt. Ober nnsem Meister geschrieben, entdeckt habe. 
Jedenfalls beweisen diese Werke, denen sich noch einige Schul- 
bilder des Malers, unter anderem in der obengenannten Krakauer 
Marienkirche nnd in der Katharinenkirehe der Vorstadt Kaztmierz 
(wie Janitschek a. a. O. S. 377 Anmerkung, angibt) anreihen liessen, 
dass Hans von Kulmbaeh sich Ungere Zei^ also vielleicht bis i <| 1 7« 
in Krakau angehalten haben wird und dass er von bemerkens- 
wertem Einfluss auf die dortige Knnstentwicklung gewesen ist 

Das letzte Werk der Blütezeit sind die beiden kleinen FlQgel- 
bilder mit den Heiligen Johannes dem Evangelisten und Magda- 
lena im Kestner-Museum zu Hannover (früher in der Sammlung 
Cttlemann, Höhe 0,39 m. Breite 0,11 m). Es sind stehende» ihre 
Attribute haltende kleine Figuren, in reicher, stimmungsvoll be- 
leuchteter und durchgefuhrtester Landschaft, die lebhaft an Alt- 
dorfers meisterhafte Behandlung derselben gemahnt. Der feine und 
liebliche Gesichtsausdruck ist von jugendlicher Anmut, das Kolorit, 
tief, warm und goldig» von sattem» harmonischem Gesamttone; die 
Gewandung vorzüglich in der bekannten Art. Man fühlt deutlich, 
dass der Maler diese beiden feinen Kabinettstücke mit besonderer 
Liebe und Sorgfalt ausgeführt hat. 

Bs beginnt nun die Spätzeit der Kunst unseres Meisters, die 
nach den Daten der ihr angehörenden Werke von 1$ 18^1593 an- 
zusetzen ist.^) Da sich in ihr, zwischen den früheren und späte- 
ren Bildern desselben, ein deutlich bemerkbarer, ziemlich weit^ 
gehender Unterschied, vorzugsweise in der Behandlung des Kolorits 
zeigt, so ist es wohl angebracht» danach die hierhergehdrigen 
Werke in zwei Gruppen einzuteilen. In der ersteren überwiegt 
der bisherige warme, goldige und satte Gesamtton, während die 
der zweiten mehr in blässerer, silberner, hier und da fast schon 



l) Bekanntlich starb Hans Sucss schon i5-2, seine Werkstatt dauerte aber 
wobl noch, wie oben crwilmt, Iiis tiir Volleodutig der angcfangcoca Bilder, einige 
Zeit fort. 
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venchwommener Färbung gehalten sind, wie solche gerade far die 
späteste Zeit der meisten Maler charakteristisch tu sein pflegt Datei 
Ist der Farbenanftrag beider Gmppeo, wie bisher, dOnn, hell und 
flüssig, aber nicht mehr ganz so kräftig und leuchtend wie früher 
und hier und da auch etwas bunter. Als sicheres Kennzcidiea 
einer, zeitweilig stattgehabten Schfllerbeihilfe lässt sich die, gegen 
frtther zunehmende^ oft etwas flflchtige und fast handwerklich» 
Behandlungsweise, die sich bei manchen seiner Werke dieser 
Epoche findet, bezeichnen. Dabei dauert die bekannte Neigung 
des Meisters zur Milde, Zartheit und Anmut, aber auch Sonder- 
barkeit, ungeschwächt fort, ja letztere scheint sich bisweilen eher 
noch zu verstärken. 

Die Gesamtanordnung, Komposition, Behandlung des Falten- 
wurfs und des landschaftlichen Teils bleibt in der bisherigen^ 
stark von Dorer beeinflussten Weise; auch die, auf nicht näher 
vorerst zu bestimmende, .niederländische Einwirkung zurückzu- 
führenden Licht- und Helldunkeleffekte zeigen sich hin und wieder 
in dieser letzten Epoche. 

Die ersten hier zu besprechenden Werke sind die beiden 
Tafeln mit den Heiligen Stephanus und Laurentius im National- 
Mttseum zu München. (Erdgeschoss, in dem kl. Vorraum zwischen 
der grossen, gotischen Halle und dem Hausflur; Höhe je 1,30 ro,. 
Breite 0,3^ m); den Hintergrund bilden aufgehängte Teppiche, 
darüber blauer, gestirnter Himmel. Es sind gerade keine sehr 
hervorragenden Werke des Meisters, doch immerhin von feinem, 
lebendigem Ausdruck, freier Bewegung und warmer, kräftiger Färbui^;. 
der Fleischton fein modelliert, aber schon etwas fihl, die Gewan- 
dung gut, in bisheriger Art. 

Den soeben angeführten Bildern schliesst sich das kleine 
Gemälde mit den beiden, in einer Landschaft schreitenden Heiligen 
Sebastian und Rochus im Provinzial-Museum zu Hannover (frühere 
No. ^43, Höhe 0,^6 m. Breite 0,44 m) an, das ganz den, hier dazu 
noch etwas flüchtigen und unscheinbaren Spätcharakter des Meister» 
trägt. Die Bewegungen sind auch hier lebendig, aber etwas 
geziert, der Ausdruck der Gesichter ein wenig süsslich, das Kolorit 
hell, warm und weich aufgetragen, der Fleischton blass, die Mo«* 
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deUieruQg desselben eingehend, die Augen gross und seitlicb 
blickend, wie öfters, die Landschaft flOchtig mit daftiger Feine; 
Schatten und Umrisse braun, das Haar in breiter Masse mit ein- 
sehen Strichlagen behandelt. Im gauzen haben wir hier kein 
besonders hervorragendes, interessantes Werk des Meisten vor 
VHS, trotsdem er es mit seinem Monogramm und dem Datum i5i8 
verseben hat ^ Demselben Jahre gehören auch die beiden Bildnisse, 
ehemals im Besitze der Gräfin Herzfeld in Düsseldorf, jetzt auf 
Schloss Bredel bei GeOcnkircfaen (R.-B. Aadien) an, bezeichnet mit 
Monogramm und datiert,') die mir leider nicht nflher bekannt sind. 

In diese Epoche fallen femer die vier Flögelbilder mit Sccnen 
ans dem Marienleben, im Museum zu Leipzig (No. 9a, Höhe 
0,61 m. Breite 0,37 m; das Mittelstock, der Tod Marii, eine Kopie 
nachSchongauers gleichnamigem Stich, gehört ganz entschieden nicht 
dazu, sondern wurde von dem Geber der Bilder willkflrlich hinzu- 
gefügt, was auch schon der Katalog anerkennt, indem er es vom 
Anfang des t6. Jahrhunderts datiert, während er unsere Flügel, die 
froher richtig „Kulmbach*' benannt waren, bloss „Deutsche Schule 
um 1950'' nennt). Sie stellen folgende Scenen dar: 1) Geburt 
der Maria; die heilige Anna richtet sidi im Bette auf, links vorne 
eine Frau, das Kind wartend, rechts eine andere, an das Bett 
herantretend nnd der heiligen Anna ein Glas reichend, dabei 
eine weitere Frau, a) Marii Heimsuchung. Elisabeth mit beiden 
Hindeo die Rechte der Maria ergreifend, diese umfasst jene mit 
der Linken. (Die gleiche Komposition wie auf dem, oben be- 
sprochenen Fröhbilde des Meisters in Bamberg.) 3) Christus er- 
scheint der Maria; sie siut links, ein Buch vor sich, Christus 
schreitet von rechts heran, mit der Rechten eine segnende Geberde 
macbend. 4) Ausgiessung des heiligen Geistes; Maria in der 
Mitte, etwas znrftcksttzend, um sie herum die Apostel, gleichfalls 
sitMnd, links Johannes, rechts Petrus, die ftbrigen, weniger sicht- 
bar, im Halbkreis angeordnet Die beiden letzteren Bilder sind 
dabei im Kolorit etwas frischer und feiner in der Malweise als 
die beiden ersteren, was wohl daher kommt, dass sie die bevor- 

1) ErwShnt bei Jaoitseliek (a. O.), S. 378 nad bei WoeniMUin, 10 S.itt7. 
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zugteren lonenseiten der, offenbar jetzt auseinandergesägten Flagel 
gebildet haben. 

Insgesamt zeigen sie nun den ausgesprochensten Charakter der 
ersten Hälfte der Spfltzeit des Meisters in der weichen, zarten Be- 
handlongswelse, dem lieblichen, jugendlich anmutigen und sinnigen, 
stark von Barbaris Stilweise beeinflussten Gesichtsausdruek} mit 
den bekannten Sonderbarkeiten und den mitunter etwas lebhaften 
Bewegungen. Auch die Farbenleiter erinnert auffallend, in ihrem 
hellen, bisweilen fast etwas bunten und glanzenden Tone, an diesen 
Künstler. Die Modellierung der Fleischpartieen zwar hier und da 
flfichtig, aber doch verständnisvoll und weich. Der Faltenwurf diesmal 
nicht ganz so streng nürnbergisch angeordnet, wie sonst zumeist, 
sondern eher mit Anflug zu Grossartigem. Die Komposition ein- 
fach und abersichtlich, wie stets, in freier, gereifter Auffassung. 
Die Landschaft flüchtig behandelt, in bläulichem Tone ver- 
schwimmend. 

Obigen Bildern schliessen sich füglich auch die beiden vorzüg- 
lichen Tafeln der Verkündigung Mariä, ehemals bei Architekt Hassel- 
mann in München, an, die mehrseitig» wohl mit Recht, unserem 
Meister neuerdings zugeschrieben worden. Die Behandlung wird 
als weich, der Ausdruck und die Bewegung als lebendig, frei und 
zierlich, das Kolorit als hell geschildert. (Höhe 1,98 m, Breite 
0,39 m). Näheres darüber zu berichten ist mir leider nicht möglich 
gewesen, da die Tafeln erst kürzlich bekannt wurden, (s. Nachtrag.) 

Zu dieser eben erwähnten ersten Gruppe von Bildern aus 
der Spätzeit des Meisters gehören schliesslich auch die beiden 
Gemälde desselben in Schieissheim. Sie steilen dar: Die Anbetung 
der Hirten (Geburt Christi, No. 170, Höhe 0,60 m, Breite 0,98 m, 
aus Nürnberg stammend und früher in der Galerie des Fürsten 
Walterstein) und die Dreifaltigkeit im Rosenkranze (N. 169, Votivbild 
einer Rosenkranzbrüderschaft, Höhe i,ao m. Breite 0,91 m; wahr- 
scheinlich aus einem fränkischen Kloster herrührend. Die Alter- 
staffel und zwei zugehörige Halbflfigel waren früher in Regensburg, 
jetzt vermutlich im Privatbesitz daselbst). Die Anordnung des letz- 
tern Bildes ist die, im allgemeinen dafür herkömmliche: Der Rosen- 
kranz nimmt fast das ganze Bild ein und lässt nur einen schmalen. 
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untern Streifen frei» den rechts die Darstellung des Fe^gefcners 
etanimmt» wot>ei der Meister wieder» in der Wiedergabe der, in den 
verschiedensten Stdlungen befindlichen, nackten Gestalten, seine 
anatomischen Kenntnisse geschiclit verwertete. In der Mitte Adam 
und Eva, an der Pforte von xwei Engeln in Emp£uig genommen, 
dahinter ein schwebender Engel, eine Seele haltend. Die Mitte 
des Rosenkranzes nimmt der Gekreougte ein, darttber Gottvater 
segnend, nmgeben von der Tanbe, Maria und Engeln. Nun folgen 
abwärts, au beiden Seiten von Christus, drei weitere Reihen von 
Patriardien, Aposteln nnd Heiligen, ihre Attribute haltend; darunter, 
in der dritten Reihe links, Johannes, das Christkind auf einem 
Kissen vor sich, und in der vierten, die ausschliesslich weibliche 
Heilige einnehmra, rechts Anna mit dem Jesuskinde nnd Maria. 
SImtliche Heilige sind nur zur Hilfte sichtbar, da Wolken den 
Unterteil derselben verhüllen* In den obem Zwickeln je ein 
trompetenblasender Engel. — Dieses Bild ist nun Ar den Stil dieser 
Epoche unsres Meisters sehr cherakteristisch, denn es zeigt alle, 
schon Öfters hervorgehobenen Elemente desselben so deutlich aus- 
gesprochen, wie nur möglich. So in der jugendlich anmutigen, 
weichen und zierlichen Haltung und Bewegung der Figuren, bei 
freundlichem, mit echt Dllrerscher Würde und Gediegenheit aus- 
gestattetem Gesichtsausdruck, der oft aber auch sonderbar, verzerrt 
und beschrankt erscheint. 0 Namentlich aber in dem hei] und dttnn- 
flüssig aufgetragenen Kolorit, wobei das Fleisch zart goldig, mit 
warmen Schatten und sorgflltjger Modellierung gegeben ist. Die Um- 
risse sind noch immer lulftigau%etragen, ebenso die Lichter im Haare, 
das in seiner ganzen Bdiandlnngsweise noch die alte, herkömmliche 
Manier zeigt. In der Modellierung des Nackten, die sehr ver- 
ständnisvoll gegeben ist, zeigen sich einige meisterhalte Hell- 
dunkeleffekte, so bei den Sündern im Fegefeuer. Die Spatzeit des 

l) So /. B. bei Gottvater . Johannes dem Evangelisten und mehreren wrih- 
nchfii Heiligen, die ^1V^^rb;^•^pl alle, wie uuch Maria und der Cnicilixiis, durchaus 
liaturalistiscb, fast bildnisarttg aufgefasst sind; auch die Stifter sind aclit tüchtige, 
jBdirMlaell wiedcrgegebeae Bildnluei djo deutlich die «mgespro«heiie, reich Ttr- 
vtSagtit Vorliebe und Nds«ng de» Mebteit flbr letstere Kunstgattung bekunden.- 

S 
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Meisters macht sich ausserdem noch in der weichen, hier und da 
etwas flOchtigeo BehandluDgsweise deutlich kemitSich. 

Dieselben Erscheinungen kehren auch auf dem andern Bilde 
in Schteissheim, der Anbetung der Hirten» wieder, das mit dem 
vorigen enge Verwandtschaft zeigt und nur ein wenig feiner und 
sorgfältiger, zugleich auch etwas warmer im Gesamttone ausgeftihrt 
ist, (No. 170, Höhe 0,60 m, Breite 0,^8 m, aus Nürnberg stammend, 
wie oben angegeben.) Besonders ist der naiv- sinnige, freundlich- 
jugendliche Gesichtsausdnick der meisten Figuren hier hervor- 
zuheben. 

Viel Verwandtschaft mit den vorigen Bildern zeigt auch die 
Beweinung Christi auf der Burg zu Nfimbeiig, zu einem Cjklus 
von sechs Bildern aus der Passion Christi gehörend, wovon die 
übrigen fonf aber jetzt nicht mehr aufgestellt sind. (No. a8$, un- 
gefähr 1 m im Quadrat.) Es ist gerade kein hervorragendes Werk 
des Künstlers, wenn es auch nicht die abfilllige Kritik, die Waagen 
ihm zu teil werden liess, verdient. 0 Di« Farben sind hell und 
harmonisch, die ganze Behandlungsweise zwar flüchtig, aber ver- 
ständnisvoll, die Luftperspektive und die Beleuchtnngseffekte be- 
sonders ausgebildet Die Komposition bietet gerade nichts be- 
sonders Erwihnenswertes, da sie sich an die hergebrachte Auffassung 
dieser Passionsscene eng anlehnt. 

Als letztes Werk dieser Reihe ist das lebensgrosse Brustbild 
eines schwarzbärtigen, nach links gewandten Mannes in der Olden- 
burger Galerie hier einzufügen« (No* 9^7, Höhe 0,45 m, Breite 
Oy}} m, Eichenholz, aus der Sammlung von Qjaandt stammend und 
von Waagen unserm Meister mit einem Fragezeichen zugeschrieben.) 
In reichverziertem, turbanartigem Barett, schwarzem, vorn offnem 
Sammtrocke, der das Hemd oben sichtbar lässt, in den Händen eine 
Schrift haltend* Der Ausdruck des» ernst und energisch aus dem Bilde 
heraus blickenden, sich wirkungsvoll von dem hellblauen Grunde 
abhebenden Mannes ist meisterhaft charakterisiert, die Aufüissung 

Ij a. a. Q. ], S. 159 H. Er bezeichnet sie alle als „geringe FabrikarbeUeo, Ton 
fenttninigar Bdiandlung imd aOmtr« bnumer Farbe". Jedentollt ist Sehfileibei> 
bilfe bd dictem ganzen PuiionscyklttS sieber vonussinetien. 
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and BehandluDgsweise flott und sicher, fast geistreich; in ihrer Fein- 
heit ttod der kMIIen Beleuchtung ganz des Meisters späterer Art 
entsinrechend. Der Pleischton vnrm, mit braunen Schatten. ^ 

Wir treten nun in die Sehlnssgruppe der Werke aus der 
Spätzeit des Meisters ein, die sich, wie schon hervorgehoben, 
hanplsilchlich durch das Vorherrschen des blassen, silbernen, fast 
schon versdtwommenen Tons im Kolorit, von denen des ersten 
Teils der SpStzeit untersdieiden. 

Die ersten hierbei zu besprechenden Werke des Meisters 
sind die Flflgetbilder des Marienaltars in der Kirche zu Schwabach, 
und zwar in der Annenkapelle derselben, woselbst sich auch, — wie 
oben S. 44 erwflhnt, — die von dem Kfinstler in firflherer Zeit ge« 
malten Flfigelbilder mit Heiligen des Annenaltars befinden. 

Das Innere unseres Altars nimmt eine geschnitzte Madonnen^ 
Statue ein; auf den Ausenseiten des Sdireins ist die Verkündigung 
und in den vier Ecken je ein musizierender Engel angebracht; die 
beiden oberen von diesen sind sdiwebend und Violine, resp. Laute 
spielend dargestellt, die beiden unterien knieend, Handorgel, bezidi- 
nngsweise Harfe spielend tmd dazu singend. Auf dem Bilde der 
Verkündigung kniet Maria links hinter dem Betstuhl, mit gefalteten 
Händen, ihr Gesicht zum Engel hinwendend, der von rechts 
herankommt; in der Linken den Stab, mit der Rechten segnend. 
Ueber Maria die Taube, unten eine Brüstung mit zwei Wappen, 
wovon das eine, nacfaNiedennayer, das einer Nürnberger Patrizier* 
bmilie; auf dem Betstuhl, unter dem Buch, das Datum i$2o. Die 
StaflFel ziert das Schweisstuch der heiligen Veronica. Auf den 
Flügeln befinden sidi die stehenden und ihre Attribute haltenden 
Gestalten der beiden heiligen Bischofs Nikolaus und Erasmus. 

Dieses leider stark übermalte und durch einen braunen Firnis 
späterer Zeit verunzierte Werk trägt nun alle, bereits erwähnten, 
charakteristischen Kennzeichen des Spätstils des Meisters an sich, 
hauptsächlich Im Kolorit und erinnert hierin, sowie auch in der 
Auffassung der beiden heiligen Bischöfe, lebhaft und auffidlend an 
die letzte Schöpüing des Meistersi die beiden Heiligenpaare in der 

1) Vgl. disn: Bode, Bilderkae m» kl GanUdeslgii. i888 S. So. 
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Lorenzkircbe zu Niirabefg. Die Madonna ist audi hier wieder äem- 
Uoli weltlich, individuell gegeben; besonders trefflich sind die 
musizierenden Ei^el in ihrem lieblich-anmutigen Gesiditsausdrock) 
den lebendigen, verstlndnisvollen Bewc^fongen, dem sdiwung- 
vollen, gut angeordneten Faltenwurf. 

In seiner oben S. js bereits erwähnten Abhandlung über Grune- 
wald halt Niedermayer (a. a. O. S. 957) unsere Flflgelbilder, gleich- 
wie den Ursulaaltar in Heilslironn, ebenlalls fllr Arbeiten dieses 
Künstlers. Mit dessen Werken haben sie aber, meines Erach- 
tens, durchaus keine Verwandtschaft. Denn Grünewalds Stil- 
weisCf — wie sie namentlich Woltmann, — der die schon von 
Sandrart gut gekennzeichnete Eigenart dieses interessanten, „deutschen 
Corr^^o" wieder entdeckte, dann Woermann und zuletzt Janitsdiek» 
trefflich dargelegt haben,') — ist von dem vorwi^end ruhig-anmn- 
tigen, mehr sanften, beschaulicheren und sinnigeren Naturell unsres 
Meisters, — wie es sich gerade in seinen beiden genannten Attar- 
werken charakteristisch wiederspiqg;elt, — grundverschieden. Jenes 
Ktlnstlers spezifisches, in last allen seinen Werken si^h aussdiliess- 
liph Geltung verschaffendes Kunstelement war bekanntlich eine 
energische, lebhafte Bewegtheit in der Gesamtauffossung, eine phan- 
tastische,- schon ziemlich realistische, ja bisweilen naturalistische 
Geflihlsweise und ein, ftberall deutlich ersichtliches Streben nach 
rein malerischer, modemer Auffassung.- Deshalb nennt ihn auch 
Sandrart treffend einen „verwunderlichen, hochgestiegenen" Meister, 
dem man gewiss nicht die obigen, keine Spur von derartigem 
endialtenden, in allem genau in den Rahmen der Kunstweise 
von Hans Suess hineinpassenden Gemilde zuschreiben kann.*) 

Das schönste Werk dieser Schlussgruppe des Meisters ist das, 

t) Enterer bei Dohne: „KiiMt u. Kttofdei" Dentsclie MeiMsr S. 64 IT., in 
der DeotMhcii Biogmpbie, der „Knaftt im EImm** S. S47^s6a imd «a MdeieB Oitea. 
Wo«nxuinn in der Geechkhte der Mtloci Ut & 436 ff. Janittdiek, in der DenticlM» 

Malerei S. 385 ff. 

2) Auch W. Schmidt (Rcpcrtorium f. Kunstwissenschaft Xii, S. 39), der Nieder- 
mayer bestimmt widotpricht, ist auf Haas Suess gekommen, wenn er unsere Bilder 
Mdi dgcntUch am in dcMen mii« «eUt (wie dock wohl aus «euer Notis daiflbet 
henttmilceea). 
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am besten hier eincuordiiende Höftbild des heiligea Georg in 
Rftstnng, die Kremesfthne haltend, im Germaniscben Museam zu 
NOmbeig (No. 199, Hdhe 0,33, Brette 0,46 m.) Die Aus Abrang 
ist sebr etqgdiend, weich und zart» das Kolorit stimmiiogsvoll 
mit feinen Licht- and Helldunkeleifekten gegeben. In der Haar- 
bebandlung und der etwas sonderbaren Mnndbildong macht sich 
die Hand anseres Künstlers bauptsichlidi wieder kenntlidi. Der 
Ton ist im ganzen etwas blass» silbern, dabei von feiner und 
weicher Abstafiing. — Denselben Charakter wie das vorige Bild, 
aber im allgemeinen von etwas flauerer und schwScherer Aus* 
fthmng, zeigen auch die Brustbilder der beiden Heiligen Sebald 
mid Jakob (ebendaselbst No. 435? 4> 6; 0,57 zu 0,47 m, tnderfirfiheren 
Kirche befindlich). Sie werden im Katalog des Germ. Museums 
als „firSokiscbe Schule von i$oo — 30'* bezeichnet, sind aber äugen«- 
scbeinlicfa Spitbilder des Meisters, von immerhin tüchtiger Auf- 
isssuog, aber blasser, etwas' unscheinbarer Färbung. 

Das letze Werk des Künstlers sind nun die, hinsichtlich ihres 
anffidleodes Datums 15 »9 des Öfteren schon erwähnten, beiden 
Flügelpaare zweier Schnitzaltftre in S. Lorenz zu Nomberg, mit 
dtn lebensgrossen Gestalten der Heiligen Nikolaus und Heinrich IL 
(der Heilige), Eugubius und Sigismund, Vitalis und Dionysius. 

Die «steren von dem geschnitzten Nikolaus-Altar, die letzteren 
von dem der heiligen Anna „selbdritt"; auf diesem auch das 
Monogramm des Meisters mit der Jahreszahl, weldie sich, überein- 
stimmend mit Thausing Ot sni einfachsten so erkllren lisst, dass die 
„Werkstatt'* des Meisters noch einige Zeit fortdauerte, nachdem 
er im Spllherbst i^aa schon gestorben war. Eine solche darf 
man ober gerade im Hinblick auf diese, namentlich in der Fflrbung 
etwas flauen und blassen, sonst aber noch ziemlich tOchtigen, wenn 
auch koneswegs hervorragenden Werke unseres Künstlers, gewiss 
voraussetzen. 

Im allgemeinen macht sieh der Einfloss Dürers bei ihnen stark 
bemerkbar, was auch Waagen^ hervorhebt, der sie „diesem Meister 
sehr nahestdiend, doch nicht so geistreich und meisterlich, aber 

l) „Dttrer" I, S. 185. 

3) ft. O. I, S. 249. 25a 
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edel an Gestalt und durchgebildet an Köpfen und Händen, bell 
und leuchtend in der Färbung'* findet, während Kugler sie für un- 
bedentrader als andre Werke des Meisters hält,') was auch im 
grossen und ganzen zutreffender als Waagens Ansiebt darflber er 
scheint. 

An diese kritische Besprechung der ächten Werke von Hans 
Suess, in den vorhergehenden Kapiteln, schliesse ich nun hier in 
kurzer Aufzählung, die ihm bisher fälschlich zugeschriebenen, andern 
Meistern zugehörigen Bilder an, und dann solche, die seiner Scbule 
angehören, oder ihr künstlerisch nahe stehen dürften. 

„Christus in der Kelter" in S. Gumbert in Ansbach, das zuerst 
im „Anzeiger für Kunde Deutseber Vorzeit'^ (1865, Beilage 4) 
unserem Künstler zugeschrieben wurde und wozu sich eine flüchtige 
Federskizze Dürers im Berliner Kupferstichkabinett (No. 1S38) 
befindet, babe ich schon oben (S. 43) der früheren Epoche 
Baldung^ um 1907 etwa, zurückgegeben. Denn es trigt all^ an 
jener Stelle geschilderten, charackteristischen Kennzeichen von dessen 
früherer Stilweise, wie sie die Anbetung der Könige von 1307 
im Berliner Museum (No. 603 A.) mit am besten zeigt, in aus- 
gesprochenem Masse an sich. Waagen^) hält es auch für bloss 
oberdeutsch, beziehungsweise nürnbergisch und dem Stile nach 
für „aus dem fünfzehnten Jahrhundert, doch nicht unter Wolgemuts 
Einfluss", was immerhin sehr gut fOx die zweite, stark von Dürer 
beinflusste Periode Baidungs passt. 

Waagen schrieb Hans Suess auch den Katharinenaltar in der 
Stadtkirche zu Zwickau zu.^) Nach der ganz richtigen Angabe der 
dortigen Stadtchronik ist er aber ein ächter Kranach d. ä., aus 
dessen „Pseudo - Gruenewald" scher Zeit; allerdings mit starker 
SchOlerbeihilfe. Ferner: „Mann mit Kind'' im Städelschen Museum 
zu Frankfurt, (No. 73) nach dem jetzigen Katalog von dem jün- 
geren Holbein und aus Basel stammend, jedenfalls ihm sehr nahe- 
stehend, aber durchaus nicht unserem Künstler. 

Das Bildnis Jakob Fugger des Reichen im Berliner Museum 

1) „Gcscllicht»: der Malerei" il, S. $02. 

2) a. K. O. I, S. 316 u. Hkadboch dei deutschen etc. Ifalenchaleo I» S. 194. 

3) ». A. O. I, S. 69. 
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(No. 5 5 7), das Waagen und Kugler ') frfiher gleichfalls Hans von 
Kolmbach zuschrieben, ist eine alte Kopie nach einer, im Besitze 
d» verstorbenen Professor Thausing in Wien befindlichen Zeich- 
nung Dürers; es hat, nach der richtigen Angabe des Berliner Kata- 
logs, „keinerlei Verwandtschaft" mit unserm Meister. Desgleichen 
ebensowenig No. 574 B desselben Veneichnisses, Hieronymus in 
der Zelle*' (das in der Sammlung Suermondt Hans Suess zugeteilt 
war und zwar von Woltmann (vergl. Zeitschrift für bild. Kunst IX, 
soo ; Kunstchronik X, das aber ganz bestimmt niederlän- 

disch ist,*) — Ueber No. 28. Galerie Czernin, Wien s. Nachtrag. 

Femer das Brustbild eines Alten mit grauem Haar, Felzachaube 
und Barett, in der Liechtensteinschen Galerie in Wien (No. 1074), 
nach Waagen so benannt; es ist allerdings unzweifelhaft ein sehr 
gutes Bild der Miirnbwger Schule um 1300 in der Art Wolgemuts, 
vielleicht von diesem selbst; jedenfalls aber nicht von nnserm 
Meister, da dessen charakteristische Stilcigenheiten dem, einer etwas 
älteren Kunstweise angehörenden Bilde gänzlich abgehen. 

Robert Vischer^) hält auch den „Salvator mundi" (Christus 
mit der Weltkugel) in der Sammlung Posonyi in Wien für eine 
Arbeit von Hans Suess; dieses Bild ist aber weit eher, wie auch 
Thausing annimmt,^) eine unvollendete Arbeit Dürers, aus der 
Periode desselben, als er unter Barbaris Einfluss stand, (1500 
bis i;^04 etwa) was sich in der empfindsamen Haltung, dem 
weichen Typus und dem hellen Kolorit deutlichst offenbart.'') 

Schulbilder unsres Meisters scheinen dagegen die Flügelge- 
mälde eines Schnitzaltars, — mit den Gestalten der beiden Heiligen 
Paulus und Petrus in der Mitte» ^ im rechten Seitenschiffe der Kloster- 

l) „Geschichte der Malerei" II, S. 503, 7. 

a) Hödut wahncbdftlich von Q. Haaqr«, urle der Katalog flbenettgeiid amiunint 

3) hk den oben tchon mgcflUutcii „Studien xut Kvu^eidiidite*', 1886, S. 321. 

4) „Dörcr" I. S. 304. 

5) Er hn-urti"i!{ HiVs Hild aber nur nach dem Holzschnitt bei Sig^art : ,.Gc<th. 
der bild. Künste m Bayern", §.(127. Schoo Willibald luihof d, ä. hält diesen Salvator 
fUr eine uDvoUendcte Arbeit Dürers. Allerdings zugleich auch (nicht richtig) fUr leine 
leiste. (Id aebem Vefzeichni» von 1573*) 

lieber einige, H. K. ISJO n. 1537, beMidinete Bilder eines ziemlieli aritoiigen 
Nacbfblgeni von Kranaeb vgl. Juilecbek: „Geacb. der deutacbcn Maleiei*' & $06. 
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kirche zu Heilsbronn za sein. Sie stellen acht Scenen aus der 
Legende der genannten beiden Heiligen dar, sind aber ziemlich 
derb und schwerfällig in Ausdruck und Bewegung der Gestalten 
und ttberhaopt fast handwerksmässig zu nennende Arbeiten in 
Wolgemut nahestehendem Stile, der indes auch einiges, an unsren 
Künstler Erinnerndes zeigt. So namentlich im Kolorit, das manche 
Verwandtschaft mit dem, ebendaselbst befindlichen Mauritiusaltar 
von Hans Suess aufweist. 

Gleichfalls seiner Schule, (aber aus späterer Zeit als die vor- 
hergehenden stamniend)^ scheinen die beiden Tafeln ans der Legende 
des einen Schutzpatrons von Nürnberg, des heiligen Sebald — seine 
Geburt und drei, an einem Tisch sitzende Heilige darstellend, 
im Germanischen Museum zu Nürnberg (No. 346, «47), — anzuge- 
hören. Frtther als „Art des Meisters'^ bezeicimet, werden sie jetzt 
(in dem neuen Kataloge von 1886) dem bekannten, oft sehr min- 
derwertigen Schüler und Nachahmer Schaeufelins, Sebastian Daig 
von Nördlingen, f i575» zugeteilt. 

Obwohl in Ausdruck und Bewegung der Gestalten, sowie in 
der Gesamthaltung, ziemlich steif und hart und überhaupt eine 
etwas schwächliche Leistung, erinnern sie doch in manchen Aeusser- 
lichkeiten mehr an den Stil Hans von Kulmbachs, als an den der 
Schule oder Richtung Schaeufelins, weshalb ich sie auch lieber 
der Schule unsres, als der des Nördlinger Meisters zuschreiben 
machte. 

Ferner findet Robert Vischer (a.a.O. S. ^ys) in den FlQgelbildern 
des Schwabacher Hauptaltars Einfluss von Hans Suess, ja er schreibt 
sie sogar seiner Schule zu. Freilich ist er (wenige Zeilen weiter) 
ebenso gern bereit: „nur spätere Uebermalungen aus Hans von 
Kulmbachs Schule" darin zu erblicken, legt aber „nicht den ge- 
ringsten Wert auf diese Hypothese." Sie sind aber wohl nur schlecht- 
hin „Werkstatt Wolgemuts", von dem selbst ja auch die Staffel- 
bilder herrühren, zu benennen und erinnern in manchem viel mehr 
an Schaeufelin, als an unsem Meister. 0 

1) So namcnlUdt u dem, in den Schatten blinBch gcbrocheDen Wei»; vgL 
d«rflber den AnfMts Aber Wolgemut von t. SeidlitSt der «uch fHr Scbecufdin 
ciiitritr, — ja LBtsows Zcitsdirift XVm, S. 169. 
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Waigen hih («. a. O. I, S. 265) auch dieFlflgelbtlder des Haupt» 
altars der Rocbnskapelle auf dem Nfiroberger Rochoafriedhofe iQr 
„mit miadereD Arbeiten iiatres Kflnstlers verwandt.*^ Sie sind 
j^ao/ai vollendet, aber auch nur, wie Hans Stegmann in seiner, 1886 
ecsdiienenen Monographie Aber die genannte Kapelle darlegt, ge- 
meinhin als ,|Scbule Dttrers** zu bezeichnen, da die charakteristiadien 
Kennzeichen der Stilweise iinsres Meisters ihnen darchaus fehlen. 

Dasselbe ist der Fall bei den» von Robert Vischer (a. a. O. S. 384) 
gleichftlls Hans von Kolmbach zugeteilten, beiden Heilige, Hein- 
rich II. und Kmitgunde, im Prager Radolfinnm, die, wie auch 
Woltmann annimmt, 0 zutreffender einfach „Richtung Wolgemuts^' 
zu benennen sind. 

Als „Richtung des Meisters" wird schliesslich noch .der heilige 
Jaoobus, seine Attribute haltend, unten das Wappen der NOm« 
berger Patrizierfamtlie Haller, bezeichnet. (No. aot, Germanisches 
Museum zu Nfimberg 0,68 zu 0,37 m.) 

Das Bild erinnert auch in manchem an unseren Künstler, ins- 
besondere an seine Spltzeit, so namentlich in der koloristisch 
ziemlich feinen Behandlungsweise. Dagegen ist die Zeichnung und 
Gesamtauffissung viel schwächer und ziemlich steif und unbeholfen. 
Robert Stiassny schreibt es dem, neuerdings wieder entdeckten 
Ddrerachttler Wolf Traut zu, von dem kürzlich ein Flflgdaltar in 
das MflAchner Nationalmusenm gelangte.') Er hilt diesen Meister 
iftr dem Hans von Kulmbach nahe verwandt und lisst ihn, zur 
ErklSnmg dessen gleichfalls in der Werkstatt Barbaris zu Nürnberg 
gewesen sein. Da mir indes das neuerworbene Mündiener .Bild 
von Wolf Traut leider noch nicht zu Gesicht gekommen, muss 
ich obige Annahme vorerst dahingestellt sein lassen') und einst- 
weilen dem Kataloge des Germanischen Museums, der das Bild 



1) „Gesch. der Malerei", II, S. 1*3. 

2) Vgl .Allgemeine Kunstchrnnik", von La 1887 , S. 815, No. 32. 

3) Auch JanilNchek in seiner „Gesch. der Deutschen Malerei" S. 370 «ichlie^st 
äcb, nach seiner dort gegebenen Charakteristik dieses Meisters, Stta&sny an, ins- 
besoadcK bSit er die FSrbong and die FroportioiieB vcm Wolf Traut im gaosen Ar 
Haas SiGW nlir nftbe «tehend, was geiriw flir dne dicib«riiglic1ie BceindiittttiiK 
jenes von teiten Barbwis, bsw> vieUeickt richtiger Knbttbuhs, spricht. 
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des heiligen Jacobus als »^Richtuiig Kulmbachs" bezeichnet , recht 
geben. 

Ferner befinden sich im Kölner städtischen Museum zwei 
männliche Brustbilder in Pelzschaube, die Hände gefaltet, Gegen- 
stücke, in drei viertel Vorderansicht, etwas unter Lebensgrösse, auf 
blaugrauem Grunde (N. 420, 4a i); nach der Inschrift auf der Rückseite 
zwei Grafen von Rheineck darstellend. Diese Gemälde haben viel 
Verwandtschaft mit unserem Meister in der Gesamtauffassung der 
Dargestellten und in der malerischen Technik, dttrften aber wohl 
für ihn selbst etwas zu minderwertig sein. 

Als „Richtung Kulmbachs" wurden früher auch vier grosse 
Flügelbilder mit Scenen aus der Passion und dem Marienleben be- 
zeichnet, die zum Teil im Germanischen Museum (No. 348, 349), 
zum Teil in der Münchener Pinakothek (No. 358, 159) sich befinden. 
Waagen bebt sie (a. a. O. I, S. 1 67) sehr hervor, es sind aber schwäch- 
liche, flaue und bunte Machwerke eines späteren Düremachahmers 
von ungefähr 1550, am ehesten wohl, wie auch der Münchner 
Katalog jetzt annimmt, von Hans Sebald Lautensack (ija4 — 63). 

Nach alter Ueberliefemng und übereinstimmender neuerer An- 
nahme werden Hans Suess auch die Entwürfe zu dem, von Veit 
Hirsvogel d. ä. und seinem Sohne 151 $'"'(527 in S.Sebald in Nürn- 
berg ausgeiührten, sogenannten „Markgrafenfenster'^ zugeschrieben. 0 
Dasselbe zeigt zwei senkrechte Reihen von über einander stehen- 
den Einzelgestalten, oben ^!^ria und Johannes, darunter Markgraf 
Friedrich IV. von Ansbach-Baireuth und seine Gemahlin Sophia 
von Polen. Die Zeichnung erinnert auch im allgemeinen an un- 
seren Meister, die Ausführung nahm aber offenbar, — unter der Hand 
des Glasmalers, und namentlich seines, das Bild vollendenden, 
einer vorgerückteren Zeitepoche angehörenden Sohnes,'-- mehr von 
der spezifischen Aufiässung der italienischen Renaissance an, als sich 
sonst bei Hans Suess vorfindet — Im Dresdner Kupferstichkabinett 
befinden sich unter dem Namen Augustin Hirschvogel, dem be- 
kannten Landschaftsradierer, drei Blatt Federzeichnungen mit Ent- 
würfen zu Kirchenfenstern. Eines davon zeigt vier Paare von 

I ) Erwähnt bei Neudörffer (a. a. O. S, 147); b« Retbcig: „Nürnberger Briefe," 
gelegentlich der fieschreabuog der Sebaklttskiiclie und bei Waagen (a. a. O. I« S. 33$). 
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eioander gegeDfiberstebeodeii Markgrafen, daneben ihre Wappen 
darunter: „Margraf Friderick zu Pranebnr 1914''. Dies iat o£Fenbar 
der Entwurf zu obigem Fenster und entspriclit die Zeichnung, in 
ihrer Feinheit und lebendigen AufEusung der Gestalten, ganz dem 
Stile Hans von Kulmbadis. Dasselbe ist der Fall mit den beiden 
andern» zugehörigen Blattern: i) Madonna mit dem Christkind unter 
dem Mantel; unten ein Ehepaar als Stifter und zwei Heilige, a) Maria 
als Schmerzensmutter; darunter das obige Markgrafenpaar (laut bei- 
gefügter Inschrift). 

Was schliesslich das Kapitel der Handzeichnungen, Skizzen 
und Detailstudien zu ausgeführten und etwa für die spätere Aus- 
führung bestimmten Gemälden und Holzschnitten unsres Meisters 
betrifft, so sind wir auf diesem Gebiete seiner Thätigkeit vorerst 
no^ ziemlich mangelhaft unterrichtet. In erster Reihe lässt sich 
hierin die oben S. 39 erwähnte, mit Dürers Verbesserungen versehene, 
bezeicbnete Federzeichnung des Entwürfe zur genannten „Laurea*^ 
auf Hans Suesa unmittelbar zurückfuhren. Danach erinnert seine 
Zeichnungsmanier, wie nach allem Bisherigen auch nicht anders 
zu vermuten, im allgemeinen stark an die Dürers, namentlidi an 
dessen frühere Arbeiten, nur ist sie etwas unfreier, gezierter und 
schwächlicher, nicht so schwungvoll und - grosszügig wie bei 
diesem, hält sich aber sonst, wie bemerkt, ziemlich getreu und 
geschickt an des grösseren Meisters künstlerische Ausdnicksweise. 

Zugeschrieben wird Hans Suess ferner eine kleine, getuschte 
Federzeichnung des Dresdener Kupferstichkabinetts, auf blau grun- 
diertem Papier, bezeichnet mit seinem, in anderer Tinte ausgeführ- 
ten, also wohl später hinzugeftigten Monogramm. Sie stellt Christus 
als Weltrichter dar, dabei zur Seite die Gestalten von Maria und 
Johannes dem Täufer, und ist ebenfalls, wie die vorhergehende, 
ziemlich genau im Dürerschen Charakter gehalten, nur etwas klein- 
licher und befangener, was somit crinz c,v.t auf unseren Meister 
passt, dem sie wohl auch angehört') Das Gleiche wird auch der 
Fall sein bei zwei „Dürer^zeichnungen des Brittischen Museums: 
Entwürfe zu den Schmalseiten eines, im gotischen Stile gehalte- 

1) Sicherlich die tob Sighart (a. a, O. S. 633) kmz cnriOmte Feder« 
seichnaag mit dem Entwnrfc eines jttngiteii Gerichts. 
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nen Schmuck- oder Toilette-Kästchens. 0 Sie stellen dar: eine junge, 
sich badende Frau, — in der einen Hand den Spiegel haltend, mit der 
andern das Haar ordaead, — die vom Tode gepackt wird, und ein 
ländliches Konzert: zwei Harfe und Violine spielende, sitzende 
Frauen und ein stehender Jüngling, singend und eine Laute hal- 
tend. Sie werden von Wickhoff und Seidliti^) uns«rem Künstler 
zugeschrieben und sind auch ganz in seiner, besonders im Ver- 
gleich zu Dürer, etwas weichlichen, zarten und gezierten. Manier 
gehalten, so dass den genannten Forschem mit ihrer Annahme ge- 
wiss beizustimmen ist. 

Ferner besitzt die üniversititsbibliothek zn Erlangen noch 
eine Anzahl Handzeichnungen unseres Meisters, worüber ich der 
Güte des Herrn Dr. Stiassny und insbesondere des dortigen Uni- 
versitätsbibliothekars, Herrn Professor Dr. Zucker, das Folgende 
verdanke. Erstens: „ein leidender Christus von tief-schmerzlichem 
Ausdruck; („Ecce homo"), mit vorgehaltenen, verschränkten Armen, 
nach rechtshin auf einem Steinblock sitzend; rot illuminierte 
Federzeichnung mit aufgesetzten Lichtern auf schwarzem Grunde 
(Portef. IL B. 8, erwähnt von A- von Eve in seinem „Leben und 
Wirken Dürers" S. A. 73.). Auf Grundlage eines gefillschten 
Monogramms wurde das Blatt bisher Dürer zugeschrieben und 
auf einem Stich von 1615 eines Nürnbergers, Theodor Krtlger, 
mit Zuthaten als Dürer veröffentlicht. Es ist auch von diesem 
sichtlich abhangig (ohne sich an ein bekanntes Vorbild direkt 
anzulehnen), aber eigentümlich weich in der Formgebung; das 
Gesicht erinnert entschieden an Kulmbachsche Typen." 

Zweitens: „ein männlicher Kopf nach links und ein weiblicher, 
blonder Ueiligenkopf mit Schmachtlöckchen, nach rechts (Portef. 
IL £»40, 41; zwei zusammengehörige Blätter (Aquarell-Farben- 
skizzen). Letzterer in den Formen sehr stark an den Madonnen- 
kopf der Berliner Anbetung der Könige anklingend, jedoch nach 
der entgegengesetzten Seite gewendet. Auch mit den Heiligen 
Katharina und Barbara, auf den Flügeln des Tucherscben Altar», 



1) Abg^büdet bei EpbrasM. „Ici dtmim de DOnr," S. 46, 47. 

2) „Repcrtorinm fthr KuMtwiMeuchrnft" VI, S. 205. 
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zeigt unser Kopf — namentlich in der auffallend kleinen Bildung 
von Augen, Mund und Nase, bei mächtig gewölbter Stirn — , 
viel Ueberdnstimmung; auch der lichte, dOnne* Farbenauftrag kann 
als verwandt herangezogen werden* Nach einer alten Inschrift 
auf der Rüelcseite des einen Blattes gelten beide schon seit langer 
Zeit als Werke von Hans Suess, was auch zweifellos der Fall." 

Femer: „Ein Verkftndigungsengel (II. E. 38, getuschte Feder- 
zeichnung, durchstochen und dadurch verdorben); nach rechtshin 
auf die Kniee sich niederlassend, von Woltmann (mit einem Frage« 
zeichen) Dfirer zugeschrieben. Eine von Dürers Formenauffassuag 
abweichende Weichheit nebst der Kleinheit des Mundes und der 
Augen lassen jedoehi ~* nach I^. Zucker, — vielmehr an unseren 
Meister, als an Dürer, denken." 

Sodann ein Bngelskopf (Rötelzeichnung), nicht bedeutendes 
Blatt; von Ephrussi für eine Kopie nach einem entsprechenden 
Kopfe aus Dflrers Rosenkranzfest erklärt, dem aber Dr. Zucker 
nicht beipflichten kann. 

Schliesslich die Halbfigur eines, vor einer säulengesehmückten 
Nische stehenden Bischofs (Federzeichnung, Portef. II. F. 4, pho> 
tographiert von Heintz, die Mafse sind 0,197 0,183, '■'^)f '^^ 
BalduQg Grien b<»prochen von R. Stiassny in Lützows Kunstdironik 
XXII. S. ;o6, nach get Mitteilung desselben ' aber jetzt von ihm 
mit Bestimmtheit als von Hans von Knlmbach herrührend erkannt, 
welchem Urteil ich mich unbedingt anschliesse. 

Der in Ruhe dastehende, offenbar ein bestimmtes Bildnij; 
darstellende Bischof hält in der etwas erhobenen Rechten den 
Stab, die Linke ruht auf einem, vor ihm angeschlagenen Budi; 
der ein wenig nach rechts geneigte Kopf ist geradeaus gerichtet. 
Hinter dem Bischof ein Vorhang und darüber das Kreuzgewölbe 
der Nische, die von ausgebauchten Doppelsäuleo flankiert ist. 
*Anf den beiden äusseren derselben stehen zwei, nackte Figürchen, 
rechts ein dudelsackblasender Panisk, links ein Geigenspieler, die 
lebhaft an ähnliche, unter der Einwirkung der oberitalienischen 
Renaissance entstandene Gestalten Dflrers, die dieser zumal im 
„Wettstreit mit Barbari" schuf, gemahnen. Die Zetchnungsmanier 
des vortrefflichen Blattes ist wieder stark Dflrerisch, mit den 
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bekannten Einsehrlokuogen, die Striche diesmal ziemlich breit, 
aber kurz und an den Enden oft bakenartig gekrümmt. Dasselbe 
hat wohl als Vorstudie tn der entsprechenden Figur eines Gemil- 
des gedient. So hat z. B. der auf dem Schleissheimer Rosen- 
kranzbilde, auf der linken Seite in der dritten Reihe an zweiter 
Stelle befindliche Bischof viel Aehnlichkeit mit dem unsrigen, 
er hfllt aber das vor ihm liegende Buch mit beiden Hftnden 
und erscheint ohne den Ueberwurf und die Schulterblnder, (die 
er auf der Zeichnung trägt) wShrend der rechts davon befind- 
liche Papst mit jenen angethao ist Aehnliche und verwandte 
Gestalten auch auf den FlQgeln des Schwabacher Marienaltars und 
besonders (nach Dr. Zucker) des Annen-Altars in St. Lorenz zu 
Nürnberg, die insofern vielleicht noch mehr an unsere Zeichnung 
erinnern, als hier die Bischöfe, wie bei dieser, in Nischen stehen, 
nicht, wie in Schieissheim, sich von Wolken abheben. Früher wurde 
die Zeichnung Dürer zugeschrieben. Auch die Gestalt des Papstes 
Martin, auf dem Flügelbilde unseres Künstlers im Germ. Museum 
(No. 196) hat insofern Aehnlichkeit mit unserer Zeichnung, als 
der Mund beider Figuren (wie Dr. Zucker hervorhebt) genau 
dieselbe, etwas gesuchte Rundung der Unterlippe zeigt, welch 
letztere übrigens Hans Suess öfters in dieser Weise zu gestalten 
liebte. 

Das Gegenstück zum vorigen befindet sich im Berliner Kabinett 
(Mskipt. Kat. No. 48); abgebildet in Lichtdruck als „Dürer" in dem 
Werke: „^oHandzeichnungeo alter Meister aus der J. A.G.WeigeN 
sehen Sammlung", Stuttgart 1883. Es zeigt ebenfalls, in gleicher 
Anordnung, die Malbfigur eines, im Profil gegebenen Bischofs, 
(also nicht gerade als strenges Gegenstück aufrulassen), wie oben 
Buch und Stab haltend, innerhalb eines Rundbogenfensters, das 
von Sflulen, auf denen Prophetenfiguren kauern, eingefasst ist. Die 
Maafse unterscheiden sich von denen des ersteren Blattes nur um 
ie t cm. 

Dann besitzt das Pester Museum noch eine, aus dem Besitze 
des Fürsten Esterhazy stammende Federzeichnung des Meisters, 
auf die mich gleichfalls Dr. Stiassny hingewiesen; eine Dreieinig- 
keit im Rund darstellend, (photographiert von Angerer in den 
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„Reprodttktiooen nach Originalzeiehniuigen etc.'*, herausgegeben 
vom K. K. Oesterr. Museum 1866, Serie I, No. 33 ; Durchmesser 
0,1 $ m.) Gottvater im Mantel, die Krone auf dem nach rechts gc<- 
neigten Haupte, sitst auf einem conchaartigen Steinthrone, — der 
von, mit Renaissanceomamenten geschmückten Pilastem einge- 
fasst ist — auf einem, rechts sichtbaren, grossen Polster, den Ge- 
kreuzigten mit beiden HXnden vor sich haltend (das Kreuz drei- 
armig); von links fliegt die Taube herab. Die vielleicht als 
Vorlage flir ein Glasgemilde entworfene Zeichnung ist von breiter 
und derbkräftiger Anlage, wie wir dies sonst bei Hans Suess ge- 
rade nicht immer finden; in den Halbschatten» an den Enden meist 
leicht gekrümmte, kurze, schräge Parallelstriche, in den Schatten 
dicke, gitterartige Kreuzschraffierung. Bezeichnet in der Mitte 
unten mit dem Monogramm der späteren Form und datiert von 1^14. 

In betreff endlich der Thätigkeit von Hans Suess auf dem 
Gebiete der vervielfältigenden Künste, insbesondere des Holz- 
schnittes, ist hier, ausser dem mehrerwähnten Entwürfe zur Laurea, 
auch noch das Zeugnis von Sandrart anzufahren, der an bekannter 
Stelle „Teutsche Akademie'* (a. Teil, 3. Buch, S. 2^9) von unse- 
rem Meister diesbezüglich folgendermassen schreibt: „er liess viel 
in Holzschnitt ausgehen, in unterschiedlichen Büchern» Alles nach 
seines Lehrmeisters Weis.*'0 Leider ist aber vorerst kein hierher- 
gehöriges, authentisches Werk des Künstlers bekannt und die 
neuere Litteratur weiss bis jetzt auch von keinem, zweifellos ächten 
Holzschnitte von ihm; nur Robert Vischer (a. a. O. S. 419) er- 
wähnt diesbezüglich die Holzschnitte des t^o; in Nürnberg er- 
sdiienenen Werkes: „der beschlossene Garten des Rosenkrantz 
Mariae;*' „worin einige Gestalten sich der Manier des Walch und 
Kulmbach annähern,'* was ich indes nicht finden kann und was, 
selbst wenn es der Fall wäre, doch gewiss nicht viel sagen würde.^ 

1) Auch Doppelmayr (a. a. O S. 192) sngt von Hans Suess, da.ss er Dürer 
in den HolzschuiUeu, dcreu er verscbiedentlichc verfertigte, trefllich „imitierte." 

3) Xadi D. Bar^httdt hftt, wie S. 59 crwiliiit, «in im Basier Museiun befind- 

Itcker Hobaclmitt: „Johunes *af Pktmos", ben^inet J *|!^ (tgL Btttach: „p«utce 

graveur." VII, 484) in seiBer Komposition viel Aehnlichkeit am dem gleichiohalt. 
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Dies ganze, bisher so wenig durchforschte Kapitel der Uandzeich- 
noDgen tmd etwaigen Holzschnitte des Meisters mnss jedenfalls 
einer späteren gründlichen Einzelforschung von berufener Seite 
Yorbebatten bleiben und kann kanm, wie die Verbältnisse dabei 
jetzt noch liegen, in vollkommen genügender Weise fiir die vor- 
liegende Untersuchung herangezogen werden. 

Zieht man zum Schlüsse das Ergebnis der ganzen Unter- 
suchung über Hans von Kulmbach und seine Werke hinsicht- 
lich seiner Bedeutung und Stellung in der Deutschen Kunst der 
Epoche Dürers, so Usst sich dieses kurz etwa so zusammenfassen: 
Der Meister bietet uns das interessante Bild eines begabten und 
strebsamen, erfolgreich thätigen Künstlers aus der Uebergangs- 
epoche vom Mittelalter zur Neuzeit. Hervorgegangen aus der alter- 
tümlichen Wolgcmutschen Richtung, befreit er sich doch alsbald 
davon und folgt dann im grossen und ganzen den Spuren Dürers. 
Aber nicht sklavisch und geistlos ahmt er den grössern Künstler 
nach, sondern er strebt ersichtlich und erfolgreich danach, sich 
dessen geniale Edindungs- und Gestaltungskraft geistig zu eigen 
zu machen und sich so des Vertrauens, das dieser ihm durch Rat 
und That reichlich erwies, vollkommen würdig zu zeigen* Ja es 
gelang ihm sogar, vermöge der Beziehungen, die er zu Jacopo de* 
Barbari hatte, und der Einwirkungen, die er von diesem erfuhr, 
selbst einen wesentlichen Schritt weiter als Dürer zu gehen und 
den Formen- und Farbenreiz der italienischen Renaissancekunst 
zum guten Teil mit seinem einheimischen Stile harmonisch' zu 
verschmelzen. Und in diesem letzteren Momente liegt auch die 
Hauptbedeutung unseres Meisters für die organische Weiterent-f 
Wickelung der deutschen Kunst der Renaissanceperiode. In ihrem 
reichen Gesamtbilde nimmt er die bedeutsame Steile eines erfolg- 
reichen Vermittlers von nordischer, geist- und charaktervoller Ge- 
staltungskraft mit südländischer Anmut und reizvoller Schönheit 
in Formen und Farben seiner kOnstlerischen Schöpfungen ein. 

liehen Uilüc lies MeisUTs» iii Krakau, vgl. Jaiiitschek: „deutsche Malen-i*" S. 376; 
ei ist daher immerhin möglich, dam dieser betr. Hohichiiitt, wie «ucb D. Burck- 
hsrdt annjmmti unserem Meiiter angehört. 
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S. 5 AnnicrkuD^ : dii- Abhandlunt; von Sokolowski erschien aacb selbst&nclitf 1883 

«t Krakau (polnisch). 
S. 7, ZeQe 7 von oben: Nach Baader, Bettiige zur Kunstgeschidite Nifmbcifi, 

Iii der 154$ g«sMrbc»e Mciiler: „Hans Sueu der jOngere", von den 

sonst Weiter nichts bekannt ist; auch starb, gleicliralls nach Baader, ein 
Hans Sö-^s i534'^5, gewiss war dieser aber auch nicht Unser Meister. 

S. 7, ZJ. 13 von oben: Uaader statt Bader. 

S. 14, ,, 5 nnd 16 von unten: Bekanntlich bildeten die Maler in NUmberg keine 
strenge .«Zunft** wie anderw&ts; die AiudrOcke ^^unftgemüiwf Lehrseit" 
bea. Wandefschaft, tahd daher nur ncnm giano saUs" au verstdien. 

t5, 7 von oben: als statt denn. 
S. 16, 13 ., nnten Ans Komma tincli ,,dcs" zu set?»-ii 

S. 26, Anmerkung l, /,!. 5 nach „Falle" ciuzuffigen: gerade an unseren Meister zu 

denken, bei. 
S. 33, ZI. 9 von unten: 198 statt ajS. 

„ Bei Anmericung i, ZL i: S. 378 Anmerkung » statt 373. Vischel spricht 
hier übrigens Wühl mehr von den Goslarer Hihlern im allgeneioen; 
dah»-r <;tatt <\fs vi»> mir. i» Bezug auf dii' Sibyllen ^'r-.agten : ,auch 
ein leichter Einfluss von Mans Suess llisst sich (bei jenen) vermuten." 
S. 36, ZL 3 von oben zu erg&uzen: I, S. 215. 
»t ti 14 n M «eine, statt die. 

„ „ 9 „ unten: vor „Werk** etnzufllgen: leider stark betddUl%;tcs. 
S. 39^ „ 3 „ „ I, S. 185, 18S statt 235. Waagen erwXhnt hier flhrigens 

ntir die von mir znletzt (genannten vier Heiligen. 
S. 40, An dem Absätze nachzutragen: Joseph und Zacharias sind lebensgruss. die 

anderen Heiligen etwas unter Lebensgrosse, 
S. 4a, letste ZL so ergftnscn: IL Bd. 

S. 44i ZL 9, 10 von oben: zumal in Bezug darauf, statt gerade hierin. 
4S« tt >4 oben an erglnzen: I. 6d. 
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S>- 46, ZI. 9, von obeiK v< iicziiimschi s (--tait vcnc^ianizche*). 

,, 17, „ „ Kunst statt Zuiiit, (»gl. nbcn z. S. 14.J 
> 57. ^« M iinte» ^ $)' Nach Sokolowald iit hier die Heilige eine Nach- 
bUdnag von Dflren „ipoim moittR" (dk Dame auf dem Kupfeiitich „der 
Spaziergang", B. 94). 
S. 50, Aiiiuerkuii^, letzte Zeile: 79 statt 80. 
S. 62, ZI. 5, von unt«'n: Ko. 453 statt 543. 
S. 64, vor dem letzten Absätze: 

Die beiden FlOgel wurden im Oktober 1889 von Heberle in Köln vente^ert 



Im Katalog der Sammlung Hasedmann waren <ie unter No. 6M, wie 
folgt, angeiflbrt: Auf dem linken FKIkcI die, vor «■inem roten Fcnster- 

vnrhang am Tt.-tpult sii/oml«' Mnria, in rotem Gewand«* und blauem, 
weitem Mantel, uul dem .Schoulst- ein geöffnetes Buch haltend. Auf 
dem Unken FIflgcl der Verküiidigungscn^cl in weifser Albe. Unter 
den Figuren ein Tcfgotdetet Rankenomament. Sdir gute und Inlercs« 
«ante Bilder. — Den jetzigen Besitzer konnte ich leider nicht eifiihren. 



S. 71 vor dem Ict^lfn Absatz: 

Ebenso gehört l>ürcr fSas Hüdni« »-inps Manii'"^ mit x.liv\;ir/etn Büntt in der 



Galerie Czerntn zu Wien, an, ^mout>gr.inuuiert und datiert von 151b, 
dai von Waagen in »einem Werke: „Die vonehmalcn Kuwlderkmiter 
in Wien'* I, S. 398 unserem Maler sugeschrieben wurde, (No. aS.) Allein 
für diesen dürfte es doch wohl zu meisterhaft sein, da es fast alle 

oharaktcristisclicn Kennzeichen der Eigenhändigkeit Dürers an sich 
trüfjt Auch Imt ch Thaiisitiq in <;eineni „DÜrer" II, 133 und 
Fniuuiel in den ,, Wiener (iaU-ricn", 1S87, Liefeig. III, für zweifellos 
echt anerkannt 



S. 75, Zi. 15 von oben m ergünxen nach „hierin**: auseer den eben besprocbenea 
BlSttent. 

Da die Kildcr des Meisters sämtlich auf HoU gemalt sind (und zwar fast 
»usschlies-slich . wie es bei den Ohcrdeut.'vchcn Sitte , auf weiches Hol/ — zimiei<it 
also %-nii Kiefern), so h;ibe ich diesen Punkt bei der Hexchreibtmg der einzelnen 
Gemälde nicht besonders betont. 



I>ruek von Ramm & Seemann in Lripiiff. 
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VORWORT, 



An Gründen, die Kunst Altdorfers im Zusammenhang dar- 
zustellen, fehlte es nicht, weangleich diese Arbeit ia trefflicher — 
freilich durch die Bestimmung fQr eia »»Allgemeines Künstler* 
Lexikon'* begrenzter — Weise gethan war. Durch Funäe und 
Beobachtungen der jüngsten Zeit ist das Werk des Meisters hier 
glücklich vergröfsert, dort — noch glücklicher — verkleinert 
worden. Dies konnte ermutigen zu dem Versuch, jetzt ein reineres 
vielleicht auch reicheres Bild von der Kunst des Regensburger 
Malers zu geben» zugleich die Entwicklung innerhalb seiner künst-> 
lerischen Tbätigkeit anzudeuten. Letzteres war früher schon deshalb 
kaum mOgUch, weil die Datierung auf zwei Gemilden irrtümlich 
gelesen wurde. 

Meine Arbeit ruht in fast allen Teilen auf dem Artikel „Alt- 
dorfer", den J. Meyers Allgemeines KUostler-Lcxikon I, p. 536 — 555 
im Jahre 1873 brachte. C. W. Neumann hat hier das „Leben"' des 
Meisters erschöpfend dargestellt aus den Urkunden, die ihm leichter als 
irgend einem zugänglich waren (p« 956 — $40; cittert: „Neumaon*')» 
W. Schmidt die künstlerische Thätigkeit Altdorfers geschildert 
(p. 540 — 5^1« citicrt; ,,Schrnid[")- Von den später erschienenen 
zusammenfassenden Arbeiten tlber Altdorfer nenne ich hier als die 
wichtigsten: 

A* Rosenberg, die Maler der deutschen Renaissance unter dem 
Einflasse Dürers» VIIL Aufsatz in Dohmes Kunst und Künstler I 
(1877), p. 55 — 44 (citiert: »»Rosenberg"). 
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H. Jjnitb.chck, die Geschichte der deutschen Malerei (1889), 
p. 411 — 420 (citiert: ,Janitschek'^). 

Nach dem Abschluss meiner Arbeit wurde mir die Meinung 
W. Schmidts bekannt: Altdoifer habe Anteil an dem Entwurf der 
„Ehrenpforte Maximilian i''. Die in der Chronik f. vervielf. Kst. 
1891, p. 19 ausgesprochenen Beobachtunaren Überzeugen. Meine 
auf S^itc 37, 38, 44 angedeutete X'oisulluiig von dem Verhältnis 
Altdorlers zu Dürer wird durch die glückliche Entdeckung nicht 
geändert. 

Das Sufsere Leben Altdorfers zog ich nur so weit in Hetracht, 
als die kunsthistorische Aufgabe im engern Sinn zu fordern schien. 
In die Darstellung sind nur solche Arbeiten des Meisters 

aufgenommen, die entschieden \on seiner Hand zu sein scheinen; 
alle zweifelhaften oder mit Unrecht ihm zugeteilten Gemälde nennt 
das zweite Verzeichnis im Anhang (citiert: „m. Verz. II"). Im ersten 
Verzeichnis des Anhangs sind der Uebersichtlichkeit wegen die für 
,,echt*' gehaltenen Gemälde zusammengestellt) hier findet man auch 
die Angaben der Mafse, der Herkunft u. ä. Das dritte Verzeichnis 
stellt die mir bekannt gewordenen Hand Zeichnungen Altdorfers 
zusammen. 

Mehreren Kunstforschern und Museumsvorständen bin ich, wie 
die Darstellung ergeben wird, für freundliche Mitteilungen zu Dank 
verpflichtet, ganz besonders dem Konservator A. Bayersdorfer für 
mannigfachen Rat und Nachweis. 
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Die Holzschnitte und Kupferstiche Altdorfers fOhre ich» dem 
Gebrauche der meisten Sammlungen folgend, mit den Nummern 
des Verzeichnisses auf, das Bartsch (peintre graveur VIII, p. 4 t — , 
citiert »B/*) gab. Nur diejenigen Blätter, die Bartsch nicht be- 
schreibt, werden nach anderen Verzeichnissen citiert, 
nach Passavant („P.")r peintre graveur III, p. 301, 
nach Schmidt („S.") in Meyers Künstlerlexilcon, 
nach Ottley, Notices. 

Mafsangaben sind in Centimetern gegeben; die Höhe ist der 
Breite vorangestellt. 
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I. 

Die frühen Werke Altdorfers. Abkunft seiner Kunst» 

iSo6 — ^150. 

Tm Jahre 1505 erwarb Albrecht Altdorfer das Bürgerrecht in 
Regcnsburn ; die Urkunde, die das meldet, bezeichnet ilm als „Maler 

von Ambert^". 'j 

Ueber das Leben des Künstlers \or diesem Jahr six^cn Ur- 
kunden nichts. Wann, wo wurde Albrccht Altdorfer j^eboren? 
Wo, unter welchen Bedinf^^imi^en und Eindrücken \oll7Xj<^f sich seine 
erste künstlerische FntwicklunL; ' Die'^e I'rai^en zu beantworten war 
die ergänzende V« nmitung mit f^cringcni Erfolge am Werke. 

Nach Neunianni {p. 53^) Angabe w^r zur Erwerbung des 
Büfi^errcchtcs in Regensburg das „mannbare" Alter von 25 Jahren 
unbedingt erforderlich. Die ersten bekannten, 1 506 datierten Arbeiten 
Altdorfers /eigen so deutlich den Anfänger, dass wir uns erst an 
den Gedanken gewöhnen müssen, damals sei der Künstler schon 
mindestens 26 Jalire alt gewesen. Wir setzen also ohne Gefahr 
eines starken Fehlgriffs des Meisters Geburtsjahr an: 1480 oder 
doch nicht lange vorher. 

Als Heimat unseres Künstlers gicbt Sandrart^) (Teutsche 
Akademie p. 231, Nürnberg 1675) Altdorf in der Schweiz an. 
Wenn Sandrart ganz willkürlich von dem Namen auf den Geburts- 
ort schloss — und das scheint der Fall zu sein — so ist es immer- 
hin seltsam, dass er auf den Ort in der Schweiz gerade \crhel. 
Orte desselben Namens lagen dem Biographen iililui, an heutigen 
Ba\'crn, z. B. gleich in Niunbergs Nähe die Stadt „AltdorP*. Bei 
Heinecken (Dictionnaire des artistes dont nous avons des estampes, 
L Bd., p. 172, Leipzig 1778) wird Sandrarts Behauptung wider- 

FrtedUader, Albncht Altdoffar. S 
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sprodien. Hier werden auf Grund von Ermittlungen des Regens^ 
burger Senators M. Wild einige urkundlich feststehende Daten aus 
dem Leben Altdorfers bekannt gemacht Wild teilte mit, daas 
.Mitglieder einer Familie „Altdorfer" schon im 15. Jahrhundert in 
Kegensburg vorkommen, und stellte die Vermutung auf, Altdorfer 
sei in einem Ort Namens .^ItdorC* in der Nähe von Landshut zur 
Welt gekommen. Diese Annahme, etwas weniger waghalsig als 
Srindrnrt Behauptung, doch auf demselben ganz unzulässigen Schluss 
ruhend, fand weite Verbreitung. 

Vollständige V'erarbeitung des in Regensburg vorhandenen 
ürkundenmaterials brachte erst C. W. Neumanns Biographie. Neu- 
mann versuchte aus dem Wappen des Meisters die Familienzuge- 
hörigkeit festzustellen. Dabei ergaben sich Schwierigkeiten, weil 
zwei Wappen an verschiedenen Orten Altdorfer zugeteilt werden. 
Neumann ent5?chied sich nicht bestimmt für eins \ on beiden. Das 
eine Wappen — dreifarbiger Schneckenschnitt im Schilde und im 
Fluge auf dem I^chn — ■ wollen die (jeschichtsforscher Gandershofer 
und ScluieL;r if auf dem Grabstein des Malers gesehen haben. Leider 
i.st der Teil des Grabsteins, der das Wappen Imi;, verloren ge- 
gangen. Dieses Wappen i^l sicher dasjenige zugleich der Rals- 
familic Altdorfer, die durch das ganze 15. Jahrhundert besonders 
in Landshut hoch angesehen lebte. Das /weite Wappen — von 
Silber und Roi >chrä;.^ge\ ierteter Sc-hild mit einem I\.inge luul einer 
F)lume in der .Mitte, die vier herzförmige Blätter hat — findet man 
mit der ikischrift „Altdorfer" in Siebmachers bekanntem Wappen- 
buch (V^. Bd., No. 226), das 1605 erschien. In einer alten Hand- 
-schrift soll nach Angabe des Kunsthändler^ Börner eben dieses zweite 
Wappen bei dem Namen des M.ticrs Albrecht .Mtdorfer gestanden 
haben. So weil das von Neumann vorgetragene -Materii! ip. 536). 

In der Münchencr Staatsbibliothek ist eine schon 1500 von 
Hans llylniaii angefertigte Hand'^chrift (cod. germ. 2015) mit Dar- 
stellungen der Wappen von Regcn^burger Ikugern. Hier findet 
man (p. 92) d.t^ erste oben beschriebene Wappen, das der Lands- 
huter Patrizierfamilic, mit der Btischrift „AltdorlTer 1533" und 
(p. 75) das zweite mit der Beischrifl „Altili »rter 132." (letzte Zahl 
unleserlich;. Demnach gehören beide Wappen Regensburgcr Burgern 



Digitized by Google 



— 3 — 



des Namens Altdorfer an» die in der ersten Hälfte des i6. Jahr- 
hunderts lebten. Wenn nun festgestellt ist, dass ein Glied der Lands- 
huter Patriaer&aiilie in dieser Zeit zu Regensburg lebte, und zwei 
Geschichtsforscher geben an, auf dem Grabstein des Malers das 
Wappen dieser Familie gesehen zu haben, so erscheint die Mög- 
lichkeit, dass sie sich geirrt haben, kaum nodi vorhanden. 

Das erste Wappen ist danach besser als das zweite für unsem 
Meister bezeugt, und es ist höchst wahrscheinlich, dass Altdoifer 
ein Glied der im Herzen Bayerns seit langer Zdt lebenden Patrizier« 
^amilie war. 

Ueber den Geburtsort des Malers, über den sich Neumann 
jeder Vermutung enthalt, hat sich kürzlich eine kleine Polemik 
entsponnen. Im „Fränkischen Courier" (1888, No. 369) stellte ein 
Anonymus die Behauptung auf, Altdorfer sei in Altdotf bei Nüm« 
beig zur Welt gekommen; er schloss wie Sandrart und ^\^ld^ und 
lugte hinzu, um die Herkunft aus Franken wahrscheinlicher zu 
machen, bei Dürer, also in Nürnberg, habe der Künstler ja seine 
Lehrzeit verbracht. Letzteres steht nun gar nicht fest, bewiese 
auch nichts für den Geburtsort. Mit Recht fand ein anderer Ano- 
nymus in derselben Zeitung (188S, Na 382) die Gründe des Lokal- 
patrioten sehr schwach. 

Ich meine, der Vater unseres Künstlers lebte in Rc jrensburg, 
und hier wurde Albrecht Altdorfer geboren. Die Taufnamen der 
Geschwister des Meisters sind: Erhard, Aurclia, Magdalena 
(nach Xeumann p. S$^)' Der Namensheilige des Bruders soll 
Bischof in Kegensbui^ gewesen sein; sein Grab ist im Niedermünster 
zu R^rensbni^. Die selige Aurelia wird in Regensburg, wo sie 
.starb, verehrt; ilir bekannter Grabstein ist in St. Emmeram. 
Albertus Magnus war Bischof von Regensburg, er wird aber auch 
an aiKleren Orten vielfach verehrt, mehr jedenfalls als die verhält- 
nismäfsig unbekannten Erhard und .Aureha. Mir scheint, dass die 
Namen, die der Vater unseres Künstlers seinen Kindern gab, mit 
grofser Wahrscheinlichkeit bezeugen, in Regensburg seien die Kinder 
ihm geboren worden. Da beide Söhne Maler wvjrdcn, Erhard wie 
Albrccht, so ist bis zu einem gewissen Grade wahnjcheinÜch, dass 
der Vater selbst Maler war. 
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Die Reihe der Annahmea schliefet sich zum Ring durch die 
Urkunde» die von »»Ulrich Altdorier dem Maler*^ meldet» der 1478 
in Regensburg das „Bürgerrecht gesworen" hat, im Jahr 1499 aber 
die Erlaubnis erhielt» abzuziehen lind auf sein Bürgerrecht zu ver* 
ziehten. Die Behauptung» dieser Ulrich Altdorfer sei der Vater 
unseres Künstlers, ist eine gut gestützte Hypothese, die zu allen 
bekannten l'niständen passt Der Umstand, dass Albrecht, ehe er 
sich nach RegensburL,^ wendet, in Amberg sesshaft ist; die That^ 
sadie, dass später kein Glied der Familie aufser Albrccht in Regens- 
bui^ lebt, dass eine Schwester unseres Künstlers in Pfreimdt, die 
andere in Nürnberg verheiratet ist, also in z\\ei Orten, die wie 
Amberg nördlich von Regensburg und östlich und westlich in der 
Nähe von Amberg liegen: alles macht der Annahme geneigt» dass 
der Vater unseres Künstlers in späteren Jahren Regensburg ver- 
lassen» anderswo, vielleicht eben in Amberg sich niedeigelassen 
habe und mit jenem Ulrich Altdorfer identisch sei. 

Als Lehrer unseres Künstlers kommt zuerst der Vater in 
Betracht Dass er auf die frühe künstlerische Thätigkeit Albredits 
einwirkte, wird vielleicht noch etwas wahrscheinlicher, als es an 
sich ist, durch die Beobachtunc^, dass das früheste Zeugnis von 
Erhard Altdorfers Thätigkeit den ersten bekannten Versuchen 
Albrechts ganz nahe venvandt ist. Ein mit Recht für Erhard in 
Anspruch genommener Kupferstich *) mit der Darstellung eines 
Wappens, bezeichnet „E A 1 506", sehr befang^en gearbeitet, schliefst 
sich stilistisch merkwürdig eng an Albrechts früheste ebenfalls aus 
dem Jahre 1506 datierte Stiche an. 

Viel wäre noch nicht gewonnen, wenn wir v ii^^ten, der Vater 
hätte auf die Kunst des Sohnes Albrccht hestinunend gewirkt» da 
uns die Vorstellung fehlt, wie Ulrich seine Kunst übte.*) 

Auf die Monumente allein sind wir somit angewiesen, wenn 
wir die Fratfc nach den Ouclleii und Zuflüssen der Kunst unseres 
Meisters beantworten wollen. Da die Urkunden gerade auf die 
wichtige Zeit der künstlerischen Ausbildung 1 1499—1505) kein Licht 
werfen, konnten Vemiutungen kühn hervortreten. 

Fast iiberall, wo Altdorfers Name genannt wird, folgt die Be- 
merkung: er stand unter dem Einfluss Dürers, eine Meinung» 
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die häufig genug bestiannter formuliert wird: er war ein Sdiiiler 
Dürers. 

An und fiir sich steht dieser Vermutung nichts im W^e.*) 
Sandrart weifs nichts von einer Beziehung Altdorfers zu Durer; er 

freilich ist sehr schlecht über den Meister unterrichtet Quadt von 
Kinckelbach (Teutscher Nation Herligkeit, Köln 1609 p. 425) nennt 

den Regensburger Meister ganz allgemein unter den Künstlern, die 
auf Dürer „folgten", nicht aber in der Zahl derjenigen, die er für 
Schüler Dürers hält. 

Die Amiahnic einer Rezichting zwischen Altdorfer und Dürer, 
die aus der Betrachtung der Werke allein ihre Berechtigung her- 
leiten kann, der keine ältere Tradition zur Seite steht, scheint 
zuweilen mit dem Nachdruck einer glaubwürdigen Ueberlieferung 
auf den stilistischen Beobachtungen gelastet zu haben. Man sudite 
in frühen Arbeiten Altdorfers nach den Spuren Dürers, man wartete 
nicht, bis sie sich von selbst zeigten. In der Kunstbetrachtung 
aber kann man so ziemlich alles Anden, was man nur sorglich 
sucht. Sehr bezeichnend dafür ist Waagens (Kstwke. u. Kstler. i, 
Dtschld. II p. 216) Bemerkung vor einem Gemälde Altdorfers, das 

— wie Waagen glaubte — 1506 entstanden war, es sei „in 
seltenem Grade von dem Geiste Dürers durchdrungen". Hätte 
Waagen die Bemerkung auch gemacht, wenn er gcwusst hätte, 
dass dieses Bild nicht 1506 sondern 1526 — wie jetzt feststeht — 
entstanden ist' 

Ak ZeugnLs für eine en-e Beziehung; zwischen Altdorfer und 
Durer uird öfters eine Zeiciinun!; ani^eführt , die sich l822 bei 
Frauenholz befundi-n haben soll. Dieses, jetzt \ »Tvrliollene Blatt") 

— „Kopf eines schlätriL^en Alten, in ein Tuch L,^ehiil!t; - rlir fleifsitJ- 
mit dem Rotstein gezeichnet" - tnit,^ an;^ehlich die „allertuniliche" 
Inschrift, die besa«jfte, Diirer liabe 1509 dem Albrecht Altdorfer 
das Blatt geschenkt. rhau--in;^ Durer - I p. I7'>' änfserte berech- 
tigte Zweifel, ob c.s mit der Zeichnung und der lieischrift seine 
Richtigkeit habe und machte auf das bei Dürer sclir un^ew öhnliche 
Material aufmerksam. Aber selbst wenn Dürer - - ^\ is uir heute 
nicht mclir kontrollieren können — 1509, al.so zu einer Zeit, da 
Altdorfer schon seit inelireren Jahren in Regensburg ansässig war, 
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unserm Meister eine 7,eirliniin<j schenkte, was beweist das fiir die 
aufgeworfene l'V;i«;e: Kaum etwa^. 

In der neueren kunstg^cschichtlichcn Litteratur wird das Ver- 
hältnis der beiden Meister zu einander meist ebenso vorsichtig; wie 
unbestimmt bezeichnet. W. Schmidt (a. 1872. p. 540) meint: 
„Dürers Kunst wirkte bestimmend auf Altdorfer ein". Rosenber<; 
(a. 1877, p. ^6'^: „was Altdorfer von Durer nacliw eislicli entlehnt 
hat, ist meist rein äulserlicher Natur". Wormann (.1. 1882, Gesch. 
d. Malerei II, p. 4I4): „er mu>s sich unter dem Einflass Dürers 
entwickelt haben". Bei R. \'isclicr aber (Studien, 1886, p. 473) 
ist der Glaube an den Zusammenhang Altdorfers mit Dürer so 
stark ins Schwanken irekommen, dass andere Quellen der Kunst 
unseres Meistere i^fesucht werden. Und Janitschek (a. 1889, p. 411) 
sacft: Dürer und Grunewald'') j^ahen Altdorfers kiiastlerischen 
\\"cL;cn Richtung", legt aber im Verlaufe seiner Darstellunt; mehr 
Gewicht auf das Vorbild Grunewalds, als auf das Durers und spriciit 
noch von „Allüren", die der Rcj^ensjjuri^jer von Dürer annahm. 

Die Verhinduni; unsetes Maler:3 mit Durer tritt als etwa» Ueber- 
nommencs auf, das nicht ganz befriedig zuweilen, mit dem man 
sich abzutinden sucht, das nirgends fast durch neuere l'on>chungen 
bekräftigt wird und am allerwenigsten als Ergebnis, eher als Vorau.s- 
.setzung der l^ntersu» hungon erscheint. Und wann tauchte die Ver- 
bindung zuerst auf: Zu einer Zeit wohl, da man Diner allem und 
höchstens Dürer von allen deutschen Malern des i(>. Jahrhunderts 
kannte. Vielleicht erkannte man zuweilen allgemeine KigeaschalLen 
der deutschen Malerei des 16. Jahrhunderts als Eigenscliaften Dürers 
wieder. 

Doch Schmidt (p. 540) bestimmte, was er von Dürers Kunst 
bei Altdorter fand: „die Zeichnung, der knittrige l altcnwurf und 
die Koniposition sind wesentlich nach Dürer gebildet". 

Altdorfers Gcwandbehandlung ist von der Dürers von Grund 
aus verschieden; nirgends, am wenigsten aber in seinen frühen 
Arbeiten, die hier \or allem in Betracht kommen, ''1 hat Altdorfer 
versucht, Dürers klare, plastisch gesehene Falte nadizuahmen. Die 
StoiTbehandlung unseres Meisters ist ganz eigen und der fränkischen 
Weise entgegengesetzt* Bei Dürer bauscht sich der schwere, an* 
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spnichsvolle , seidenartiif starre wie seidenartig glänzende Gewand- 
stoft" eigenwillig^ und voll; hier unterliegend, dort si^cnd steht er 
im Streite mit den Linien des menschlichen Körpers. Bei Altdorfer 
faäi^ der Gewandstoff weich und schlaff" — oft wie verregnet — 
vorzug:»weine in parallelen Vertikalzügen herab. Wenn Dürer sich 
freut, den mannigfachen selbstwilligen Bewegungen des Gewandes 
den scharfen Ecken und Brüchen mit eingeliender Sorgfalt model< 
liercnd nachzugehen, wenn er — für unsem Geschmack — zu viele 
Motive nebeneinander zur Geltung bringen will und meist ein zu 
grofscs Mafs von Interesse fiir die Gewandung in Anspruch nimmt, 
giebt Altdorfer nur das, was unbedingt notwendig ist, behandelt 
das Gewand ganz besonders oberflächlich, vermeidet das Auf- 
einandertreffen zweier Linien des Gefaltes im Winkel. Die Ge- 
wandung des Regensburger Malers niaq^ alle möcrllchen Mängel 
haben, nur den ^'()r^vu^f der zu harten, unruliiLien, knittrigen 
Brechun;^, den man \<)r Dürers Arbeiten öfters i-rhebt, kann man 
ihr nicht machen. Nun betrachte nian verf^deichend die Gewand- 
behandlung in den Werken Schäufcieins, Kulmbaclrs, der J^ehani, 
^elh<t Baidungs — in einer Periode seiner Thätit^keil — , also der 
Kunstler, auf die Uiirers Art mehr oder minder bestimmend wirkte; 
bei ihnen in der That findet man hier mehr dort weni^^r Dürers 
Auffassuni^' der Falte wieder. Altdorfer aber .steht dieser Künstler- 
gruppc lern in diesem Betracht — wie in vielen anderen. 

Was von Diirers Komposition, der Erfindung, den Motiven sich 
in Altdorfers Werken wiedertindet, werden wir im Verlaufe der 
Betrachtung ^ehen; doch das kann hier .schon bemerkt werden: es 
ist ganz auHallcnd wenig. Denkt man an die schon im i. Jahrzehnt 
des Jahrhunderts anerkannte, überragende ]5edeutun<^ de^ Nürnberger 
Meisters, .in den Reichtum seiner Erfindung, an die leichte Ver- 
breitun;^, die Dürers (iedankcn und Formen durcii den liol/.schnitt 
und Kupferstich fanden, an die verhältnisinäfsig geringe geographische 
Entfernung, die vielfachen Be/.iehungen z\\ischen Regensburg und 
\urnberi(, so erscheint (.lie .Summe der gemeinsamen Motive in den 
Kompositionen der beiden Meister gering. 

hl den ersten bekannten W'erken des Regensburgers sind \ iele 
störende Mängel und Sclnväclien, aber die Eigenart des Künstlers 
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tritt so klar und bestimmt — klarer sogar in mancher Hinsicht als 
in späteren Schöpfungen — so gar nicht versetzt oder umhüllt mit 
fremden Bestandteilen hervor, dass von einem Herauswachsen 

seiner Kunst aus der Dürers nichts wahrzunehmen ist. 

In R. Vischers „Studien z. Kstg." (p. 473) findet sich die 
Stelle: »von Altdorfer möge bei dieser Gelegenheit beincrkt seiiv 
dass er nach meiner Ansicht ein Schüler des Ulmer Malers Martin 
Schaffner war" und dann: „der Crucifixus in der Sammlung^ 
Hamminger zu Regensburg ist nicht ein Werk Altdorfers, sondern 
M. Schaffners, es müsste denn der Schüler einmal ganz genau wie 
sein Meister gemalt haben. Der enge Zusammenhang beider ist 
vor allem aus der Farbenwahl — aus der Neigung zu Chokolade- 
braun und sehr hellem Inkarnat — sowie aus dem Vortrage er- 
sichtlich". Die \'^erbintliin^ iinscro Meisters mit der schwäbischen 
Malerei, die hier behauptet wird, scheint zuerst xor jenem Rild'*) 
bei Hamminger entstanden /u sein, das unter dem Namen Alt- 
dorfers dein Forscher gezeit^t wurde, an Schaffner ihn stark er- 
innerte. Nun steht dieses Gemälde aber den beglaubigten Werken 
Altdorfers ganz fern. Vi<=;chcr sah c^anz richtig, als er es Schaffner 
zuteilte. Fast alle Iüi;^^enschaften von Schaffners Stil, der Frauen- 
kopf mit breitem ^hInd, mit flauer Modellierung;, der grofse, weiche, 
flielsende. etwas lanu; weilige Zug der Falten, ilii- breite, etwas leer 
dek()rati\e. an j^rofvLMc Verhältnisse gewohnte Au.sluhrung und 
vieles andere w eisen das Bild, wenn nicht dem ülmer Meister selbst, 
so seiner Richtung; zu. 

.\ltdorfer köfinte, wenn Vi^cliers V't riuutuni; das Richtige träfe, 
nur vor i i;o; in Schaffners .Werkstatt gewesen sein. Schaffners 
Thätigkeit ist nacli<;ew iesen für die Jahre 1508 bis 1539; das Jahr 
seiner (uhurt ist unbekannt, gestorben ist er wahrscheinlich I54l."> 
Demnacli erscheint Scliaffncr als Altersgenosse unseres Meisters, 
der Beginn seiner Thätifj^keit läs^t sieh erst drei Jahre nach (!) dem 
Auftreten Altdorfers in Regensburg nachweisen. Die Zeitverhält- 
nisse pa.sscn also nicht gut zu Vischers Hypothese. Vor dem 
Jugendwerk des l'hiier .Meisters in Siguiariiii_;en iGalerie, No. 81 
bis 86;, das etu.i 1 505 entstanden sein mag, also zur Zeit, als Alt- 
dorfer Schaffners Werkstatt besucht hätte, liat auch Vischer sicher 
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an den Regensburger Meister nicht gedacht. Aber auch zwischen 
der entwickelten Kunst SchafiTneis — von einer solchen ist erst 
seit 1515 etwa die Rede — und Altdorfers Kunst, die betradittich 
früher schon einen ausgeprägten Charakter hat, konnte es mir nicht 
gelingen, Beziehungen aufinjünden. Chokoladenbraun, Schaffners 
Lieblingsßirbe, ist in keinem beglaubigten Gemälde unseres Meisters 
aufzufinden. Visdiers Hypoüiese von der Herkunft des Regens- 
burgera aus dem Bannkreise schwäbischer Kunst lässt ^ch auf keine 
Wose aufredit erhalten.'*) 

Ehe wir uns zu den erhaltenen Arbeiten Altdorfers selbst 
wenden, einige Worte über seine Signatur. Der Künstler bezeich- 
nete seine Arbeiten fast ebenso regdmais% wie Dürer, und v r 

mit dem bekannten aus zwei „A" zusammengefügten Zeichen. 
Schon 1506, die ersten bekannten Werke signiert er in dieser 
Weise. Die Holzschnitte tragen samtlich — mit einer, wie mir 
scheint, zweifelhaften Au.snalime (B. 56) — die Kupferstiche höchstens 
mit 2 oder 5 Ausnahmen dieses Monogramm. Bei Zeichnungen 
scheint der Meister öfter das Monogramm fortgelassen zu haben; 
dagegen ist gerade bei ihnen eine Jahreszahl häufiger als bei den 
gedruckten Blättern. Die Gemälde tragen mit sehr wenigen Aus- 
nahmen das Künstlermonogramm. Die Jahreszahl hat Altdorfer 
sonderbarer Weise in iirüherer Zeit häufiger vermerkt als in späterer 
und es scheint, als ob er die Erstlingsarbeiten in einer Technik 
besonders gern datiert habe. 

Am Kopf des Aufsatzes von Schnüdt und Neumann ist neben 
dem bekannten Monogramm des Künstlers ein zweites wiederge- 
geben, dem ein horizontaler Querstrich an der vollkommenen Form 

des gewöhnlichen Monogramms fehlt. ff\ Dieses Zeichen habe 

ich jedoch auf keinem ecluen Werk tltulcn kijnnen; die gcfillschti a 
Signaturen haben einige Male diese Form. Auch das dritte Zeichen, 

das man bei Neumann Schnüdt findet ^f^, kann nicht anerkannt 
werden. Es soll nur auf einem einzigen Werke des Meisters vor- 
kommen, auf der radierten Landschaft B. 71. Xun stimmt dieses 
Blatt zwar wohl überein mit den anderen Landschaft >radicruncren, 
die das gewöhnliche Monogramm tragen. Demnacli stehe ich an» 
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eben wegen der Signatur, die Radierung B. 71 für eine Arbeit des 
Regensbiirger Meisters zu halten. £s erscheint unzulässig, einem 
Künstler, der so regelmaislg ein ganz bestimmtes Moiu^^ramm ver- 
wendete, dn ganz anders bezeichnetes Blatt zuzusprechen. Dazu 
kennen wir sogar das Zeichen von B. 7 1 als Signatur Erhard Alt- 
dorfers, der dasselbe in der Lübecker Bibel \'<«n 1533 angewendet 
liat. Die Landschaftsradierung B. 71 ist höchst w ahrscheinlich eine 
Arbeit Erhards, der sich einmal eng an das Vorbild des Bruders 
anschloss. 

Die unserm Meister allein zukommende bekannte Signatur zeigt 
auf den früheren Werken eine weniger sorgsame, \\cnic;^cr feste 
Form als später, die Vertikalstrichc sind oft von uiv^leicher Lüntre 
und gehen annähernd jjarallel nach unten; später ist die Signatur 
rcgelmäfsiger aiisf^efuhrt, breiter, dem Quadrat genähert, die Vertikal- 
striche gehen nicht {:)arallel, siiul mehr nach aufsen ;"!*-[Trcizt.") 

KolLjende datierte Kupferstiche Altdorfers stammen aus den 
Jahren i 50? ' — ^ i S 1 1 • 

1506 B. 25. Versuchung der Einsiedler 1 UerHn, kgl. Kab.). 

— 99 C=^ 49)- Superbia (München, St. ]iib!.>. 

BekU idete Frau — nicht „nackte", wie Schm. an- 
giebt — auf einer Schlan;j;e sitzend. 

— Ottley 27 (= S. 25). Die hl. Katharma sitzend (von mir 

nicht ;^(sehen\ 

1507 B. 15. Maiioana mit dem Kind und zwei Knaben ^^vielfach zu 

finden';. 

— B. 62. Ko[)f t ines jungen Mannes, wohl Porträt (Berlin, 

kgl. Kah.). 

1509 B. 16. Stehende Madonna (\on mir nicht 1,'^eseheni. 

— S. 55. Krieger stehend im Profil nach links. (»S, i ;< 4,1 cm.) 

Schm-, der das Blatt nicht >elf>st zu kennen scheint 
— er giebt die M ilse in Zoll .m — erwähnt die 
Datierung nicht. Das Exemiil ir des offenbar sehr 
.seltenen Blattes, auf dem die Datierung sich findet, ist 
im I\hi>eum zu Weimar. Ich kenne es nicht und danke 
die Notiz der Freundlichkeit Rulands, der sich un- 
sicher ausspricht, ob die Zahl 1509 oder vielleicht 1506 
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bedeute. An demselben Ort soll sich auch als G^^en- 
stück zu ä 55 ein noch unbeschriebenes Blatt befinden, 
das bezeichnet ist und eine stehende nackte Frau mit 
Füllhorn darstellt Ob der Stil dieses zweiten Blattes 
gestattet, es in diese Gruppe der frühen Stiche auf- 
zunehmen, weifs ich nicht 

1510 Bb 51. Trommler nadi redits gehend (Dresden, S. Friedrich 

August n.). 

— ' S.65a. Pfeifer nach rechts gewendet (Dresden, kgL Kab.)« 

Die beiden letzten Blätter sind wohl G^enstQcke, 
sie stimmen in den MaCsen überein. 

— B. 53. Der grofee Fahnenträger (Wien, Albertina). 

Schm. /Aveifelt, ob 1508 oder 1 5 lo zu lesen sei. Auf 
dem einzigen mir bekannt gewordenen Exemplar war 
15 10 eher als 1508 zu lesen. 

1511 B. 59. Fortuna mit dem Genius (Hamburg, Kunsthalle). 

— 97 (= S. 23). Der hl. Sebastian am Baum (München, 

kg\. Kab.i. 

Die Datierung ist, wie auch Schm. bemerkt, 151 1 

zu lesen, nicht 1531 oder 1501. 
Von undatierten Stichen des Meisters sind wegen der stilistischen 

Uobereinstimmung wohl noch folf^cnde dieser Gruppe einzuordnen: 
Scheinbar zwi.schen 1506 — P. 103 (= S. 64) Faiuentrager 
und Krieger (Berlin, l:gl. Kab.). 

Diese technisch sehr niangelhnfte, sicher der Frühzeit ge- 
hörende Arbeit wird \ on V. und von Schm. irrtümlich noch 
einmal aufgezählt. 1'. 102 (— S. 65). 
Derselben Zeit geliert an V. toi (== S. 66). Frau mit Federhut; 
Halbfigur (Berlin, kgl. Kab.). 

Dieses Blatt ist, obgleich ihm die Signatur fehlt, entschieden 
von Altdorfer, erinnert besonders stark an B. 15 von 1507 
und gehört wegen der engen V^erwandtschaft mit den frühen 
datierten Stichen in eben diese Zeit. 
Das Berliner kgl. Kab. besitzt unter den Kupferstichen Alt- 
dorfers ein noch unbeschriebenes Blatt. Es stellt den hl. Christo- 
pherus mit dem Christkind dar ^8,2 x 4,6 cm). Der Stich zeigt 
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auf einem kleinen Täfelchen rechts unten die Signatur des Künstlers 
und darüber eine Jahreszahl, die beim ersten Blick 1531 bedeutet. 
Bei näherer Betrachtung sclieint es, als sei das Blatt am Orte der 
Bezeichnung lädiert. Nach dem, was wir sonst von der Entwicke- 
lung des Stechers wissen, kann die Arbeit nicht wohl 1531 ent- 
standen sein; dagegen schliefst sie sich nach Formauffassung und 
Ausfuhrung eng an die Arbeiten der ersten, oben au^ezählten 
Gruppe, zumal an die Stiche von 151 1 an. Ich ^'lau))e deshalb, 
dass die Datierung 1 5 1 1 zu lesen ist. Hoffentlich wii d ein zweites 
Exemplar bekannt, das Gewissheit über die Lesart der Zahl giebt. 
Jedenfalls macht das Rl.itt durchaus den Eindruck einer Arbeit 
unseres Meisters und ist in da.s Werk desselt>en aufeunehmen. 

Die hier aufgezälüten frühen Stiche bilden eine fest geschlossene 
Gruppe und scheiden sich nach dem Stil scharf ah vc-n der Masse 
der übrigen Blätter des Meisters. Diese interessanten fruhcn Stiche 
sind von gröfster Seltenheit.*^) Das erklärt sicli wohl daraus, dass 
der Meister von den frühen, in mancher Hinsicht recht unvoll- 
kommenen Platten eine geringere Zahl von .-\bdriicken nahm als 
von den späteren, technisch besseren. Nach 1511 hat Altdorfer 
merkwürdiger Weise keinen einzigen Ktipferstich mehr mit einer 
Datierun«^ versehen.'^} Die bisher nicht aufgezählten Stiche, d. h. 
die iiberuiegende Melirzahi, gehören der Zeit nach 151T an. Es 
scheint, als ob die dem .Stil nach ältesten dieser späteren, un- 
datierten Stiche erst cinic^^c Jahre nach 151 i entstanden sind, dass 
al.so eine Pause in der i iiätigkeit des Stechers eintrat. Etwa seit 1514 
mag der Meister aiifs neue dein Stechen sich zugewendet haben. 

Holzschnitte aus dieser ersten Periode sind nicht vorhanden. 
Die ersten datierten Schnitte stammen aii> dem Jahre 1 5 1 i in\d 
die Vergleichun;^ dieser Blätter mit den undatierten lehrt, dass 
höchst wahrscheinlich kein uns bekannter Holzsclinitt des Meisters 
aus der Zeit vor 1511 ^tanunt. Das letzt' Jahr der datierten 
Stiche ist das erste Jahr der datierten .Schnitte. 

Wir suchen die re(ditiik der frühen Kupferstiche Altdorfers 
(1306-1511) zu bestinniien mit besonderer Betonung derjenigen 
Eiia-nlieiten, die der Kiui-^tier >]>äter aufhiebt, die sich in der grofsen 
Masse der jüngeren Blätter niciit mehr finden. 
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Ihr Hintergrund ist entweder einiach weiis gelassen oder mit 
einer Kreuzsdiraffienn^ enger rechtwinklig aufeinander stofsender 
Lagen bedeckt und dann der dunkelste Ton des Blattes. Recht- 
winklige Kreuzscbrafiierung konnnt in Altdorfers spateren Arbeiten 
kaum noch vor; die der Modellierung unvorteilhaften Verhältnisse: 
Grund weifs und Grund dunkelster Ton, werden spater fast immer 
vennieden und daliir das der Plastik günst^e Verhältnis bevorzugt, 
bei dem der Grund einen mittleren Lichtgrad besitzt, so dass die 
Gestalten mit ihren beleuchteten Partien sich hell, mit den be- 
schatteten Partien dunkel vom Grunde gut abheben. In den frühen 
Stidien giebt es zu viel tote Flachen; für den Eindruck ist gleich- 
sam das Papier nicht überwunden. Die Form steht oft sittiouetten- 
haft auf dem Grund, (fie Ergebnisse der Modellierung sind sdir 
gering. Ist der Grund weife, so muss die beleuchtete Seite der 
Gestalt durch eine Linie umzogen werden; ist der Grund der tiefste 
Ton, so kann die Figur auf der Schattenseite nur einen mäfsigen 
Grad von Schatten erhalten, da sie sich auch auf dieser Seite noch 
hell vom Grund lösen muss. So kommt die i'lastik der Erscheinung 
zu kurz. Die Führung des Grabstichels zumal im Fleisch ist ängst- 
lich, unsicher, ganz ohne System, wie ohne Schulung, dabei — 
zumal 1 5 1 1 — von ganz aufserordentlicher Feinheit des Striches, 
als ob der Künstler den Eindruck der Entstehungsweise des Stichs, 
die Linie verstecken wollte, als ob ihm der Effekt etwa einer 
Tuschzeichnung vorgeschwebt hätte. Punktierende Arbeit fehlt vor 
1 5 1 1 , tritt 1 5 1 1 bescheiden auf. Die meist sehr dünnen Linien 
schliefsen sich den plastischen Formen nicht an, runden sich nicht 
genügend, sind zu starr, meist gerade, oft wie zufallig ohne Dis- 
position durch einander fahrend. Eigentümlich und ganz anders 
als später ist die Behandlung des Haares, in dem es helle, band- 
artige Streifen giebt. Sehr charakteristisch ist die Gewandbehand- 
lung, besonders 1506 und 1507. Die hellen Faltcnriicken laufen 
Verästelt wie Baumzweige über die ganz unbelebten StoffTlächen. 
Als eigentümlichen Vorzug besitzen einige \ ()n diesen frühen Arbeiten, 
am meisten B. 25 von 1506, B. 62 von 1507, B. 59 von 1511. 
Weichheit und Ruhe des Tons von feinem Reiz, liarte Konturen 
sind meist glücklich vermieden. 



bigitized by Google 



— 14 — 



Die Technik der frühen Kupferstiche mag die Vorstdlung 
geben von einem ungeübten, selbständig suchenden, un^eidimaisig 
arbeitenden Künstler, der sich nicht an ein bestimmtes Vorbild 
hält, der während dieser Jahre bis 1511 ein beträchtliches Weg- 
stüde vcMwärts kommt. 

Rosenberg (p. 43) bemerkt: „Nur werage (von Altdorfers Kupfer- 
stichen), besonders einige religiöse Darstellungen zeigen den Einfluss 
Dürers. Merkwürdigerweise sind es gerade diejenigen aus seiner 
nuttleren 2Seit, z. B. ein domengekrönter Christus mit der Madonna 
vom Jahre 15 19, während die älteren, besonders in der Technik, 
italienische Einflüsse verraten," Mit dem negativen Teile dieser Ik- 
merkungen können wir uns wohl einverstanden erklären. Der Stich 
B. 9 von 1^1 I jedoch, der Dürers Einfluss zci<^cn soH, ist nicht 
mit Altdorfers Monogramm versehen und erscheint durchaus nicht 
zweifellos als Arbeit unseres Meisters.*^) Die angeblichen italienischen 
Einflüsse aber können wir durchaus nicht !)( nicrken. Angenominen 
selbst, gewisse Eigenheiten der frühen Stechweise unseres Meisters 
fänden sich auch in italienischen Kupferstichen vom Ende des 
15. Jahrhunderts, die Annahme einer Einwirkung von jenseits der 
.\lpen erscheint immer noch sehr gewagt. Daüs Altdorfer in Italien 
gewesen ist, hören wir nirgends; alles, was wir hören und sehen, 
spricht dagegen. Und wenn der junge Kupferstecher in Rc^ens^ 
bürg überhaupt ein Vorbild suchte fiir seine Technik, wie sollte er 
sich an die gerade technisch sehr primitiven italienischen Stiche 
wenden und an den technisch unvergleichlich vollkommeneren 
Arbeiten eines Schongauer und vor allem Dürers, die ihm leichter 
zugänglich waren, vorübergehen? Auf den deutschen Künstler 
Anfang des Kk Jahrhunderts, der sich nn italienische Kupferstiche 
wendete, \\irkte d:is zuerst unei am >lärksten, was in der trenuien 
Kunst t^i^'ls und iii)erle^en war, l*'ornicn>prache, Anordnung, Orna- 
ment, zulct/.t und sehr selten die Technik. Nun Ljieljt es kaum 
einen eilen (leutseluMi Künstler im Anfanj^ des 10. Jahrhunderts, 
der so wenig JJe/.ieluuii; 7,u Italien hat in l'Orm und K( »mj)ositii ii\ 
wie Altdorfer in seinen frühen Arbeiten. Und gerade er soll /w ischen 
1506 und 151 1 italienische Stiche auf ihre Technik hin studiert 
liabenr Und am Ende ist selir wenig den oben genannten Sticlien 
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mit italienischen Arbeiten gemein: einige Mängel — im Gegensats 
zu Dürers Technik — die flaue Modelliening, die starre Gradlinig- 
keit der kuraen Striche, nicht aber positive Eigenschaften. 

Neuerdings wollte R. Stiassny^*) auch Barbaris Einfluss in dem 
Stich B. 25 von 1506 finden. In der Technik mag einige Ver^ 
wandschaft festzustellen sein, eben die Mängel, die Rosenbeiig an 
italienische Arbeiten erinnerten, das genügt jedoch nicht, um auf 
einen Zusammenhang zu schlieisen, um so weniger, als nicht die 
geringste Aehnlichkeit mit der Formbehandlung des Haibitalieners 
voHianden ist 

Unter den mir bekannt gewordenen Handzeichnungen unseres 
Meisters stammen nicht viele aus dieser frühen Zmt, Nur eine 
Zeichnung kenne ich, die sicher aus dem Jahre 1506 ist. Dieses 
sehr interessante Blatt des Berliner kgl. Kab^ (m. Vene, m, i) stellt 
zwei weibliche Gestalten dar, die gemeinsam eine Fruchtsdiale 
empor halten; die Figur redits hat in der freien Hand einen SdiUd, 
die zur Linken eine Laute. Ausgeführt bt die Zeichnung auf braun 
grundiertem Papier mit zeichnendem spitzen Pinsel (?) und dunkler 
Farbe; mit Zjart strichelndem Pinsel und Deckwcifs ist dann das TJcht 
netzartig mit einer Menge haarfeiner Bogen aiifgt liolii. ) Auf einem 
Täfelchen, das von dem Schilde der rechten Gestalt herabhängt, 
■<ieht man Altdorfers Monogramm, in das mit blasserer Farbe ein 
kleines „D" hineingesetzt ist, offenbar später, um das Monogramm 
in das Dürers umzufälschen. Ueber dem Monogramm steht die 
Jahreszahl 1506, entschieden echt wie Altdorfers Signatur. 

Die frühesten datierten Gemälde, zugleich — das können wir 
sicher sagen — die frühesten bekannten Gemälde Altdorfers ent- 
standen im Jahre 1507. 

Landschaft mit Satyrfamilie. 

Berlin, Mu^. iiid fdaf, 1507, m. V'c«. I, 2). 

Richten wir den Blick auf dieses Bildchen, so beschäftigen uns 
zunächst nicht die Figuren, geschweige eine bestimmte Begebenheit 
oder Handlung, vielmehr der links gleich im Vordergrund steil bis 
zur 1 lohe des Bildes ansteigende braune Felsen und das dichte 
Gebüsch davor und die dunkein Bäume rechts neben der Steinwand 
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Mehr als die linke Hälfte der kleinen Tafel nehmen diese schwer 
und warm getönten Massen ein. Rechts ist uns der Ausblick otfen 
auf einen ivolkenlosen Himmel, der dem niedrigen Horizont zu immer 
mehr von seinem Blau verliert. Am Horizont sind ferne, bescheiden 
angedeutete, nicht hohe, bläuliche Berge, dann weiter nach vorn 
etwas Wasser, aus dem inselartig ein Fels aufsteigt Dieser einüiche 
Ausblick wirkt mit vor^ien^cnd kühlen blassen Tönen um so duftiger, 
tritt um so besser in die Ferne zurück, je wärmer und schwerer 
der Vordergrund gestimmt ist, links der breite Fels, unten der 
Streif des Erdbodens und rechts ein dicht am Büdrand aufwachsen- 
der Baum. 

Links am Fufse des Felsens hat ein bockbeiniger, gehörnter 
Pan sich die Lagerstätte ausg^e<;ucht, hier sitzt er am Boden, bei 
ihm eine nackte Frau und ein Kind. Doch die Familie scheint 
aus ihrer Ruhe aufi^^esch reckt zu sein durch einen Vort^ang. der 
sich rechts in der Ferne abspielt. Dort sucht ein nackter unbärtiger 
Mann eine mit roteni Gewand bekleidete hVau, die mit starkem, 
sehr ungeschickt gezeichneleni Aus-schreiten ihm entfliehen will, 
festzuhalten. Diese letzteren Figuren sind ganz klein; die gröfste 
Figur im Vordergrund würde auch stehend nur etwa Va ^cr Bild- 
höhe erreichen. 

Während der Katalog der Berliner Gemäldesammlung (a. 1883, 
p. 6) das Gemälde einfach als ,, Landschaft mit Staffage" bezeichnet, 
glaubt Ch. Ephrussi-0|, es sei hier der bei den Künstlern des 
t6. Jahrhunderts in Deutschland sehr belichte M\ thus von Nessus 
und Deianira dargestellt. „Dejanire et Nessus avec un enfant couchc, 
au premier plan; dans le fond un homme nu, Hercule poursuivant 
une femme qui traverse une riviere." Ephrussi hat wahrscheinlich 
Recht, wenig-.icns ist sicher anzunehmen, dass an einen bestimmten 
mythologischen Vorwurf gedacht ist. Der Gegenstand war dem 
Künstler wohl miss\ erstanden überliefert, dann womöglich noch 
einmal missverstanden und unklar zur Darstellung gebracht. F^ 
wäre vergebliches Bemuhen, den Mythos aus den flüchtig hinge- 
malten h'igürchcn verstehen zu wollen. Selbst bei Dürer sind die 
niytliolugischen Vorstellungen zuweilen schwer zu erklären, und zu 
Altdorfers Vorzügen gehörte die Gabe, klar zu erzählen, nicht. 
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Derartige profane Darstelluiigeii wurden in Deutschland im Zeitalter 
des Humanismus vielfach in Holzschnitt und Kupferstich verbreitet, 
gemalt aber höcliät selten. 

Hieronymus und Franeiscns. 

BnUn, Museum (d«t 1507, tn. Vcn. I, i). 

In dnem Rahmen sind zwei gldchgro&e Täfelchen vereinigt.* 1) 
Auf der Tafel rechts kniet der greise Hieronymus inmitten einer 
waldigen Befglandschaft, er kasteit sich vor einem Crudfixi das 
an einen Baumstamm links im Vordeigrund genagelt ist Rechts 
li^ der Löwe. 

Auf der anderen Tafel ist der hl. Franz niedergekniet, die 
Wundmale zu empfangen. Rechts oben in den Lüften der Cruci- 
fixas, und rote Strahlen gehen von den Wunden des Gekreuzigten 
auf Franz hernieder. Der Versuch des Künstlers, dem Kopfe des 
IIeili[(en einii^ennarsen den Ausdruck zu geben, den die mystische 
Krhabenhcit de h>ci^misses fordert, ist nicht geglückt. Weit mehr 
als der Heilige selbst fesselt die Landschaft und das e^^tüniliche 
Licht, das auf ihr liegt. Hin Lichtphänomen, eine seltsame Ge- 
staltung des landschaftlichen Hildes wirkt fast erregend auf den 
Beschauer und bringt ihn dem Wunderbaren des dargestellten Vor* 
gangs, dem Durchbrechen der Naturgesetze durch die wunderbare 
Erscheinung näher, als die lahme Gebärde, der stumpfe Kopf des 
Heiligen es vermochte. Die Komposition ist nahe verwandt der- 
jenigen in Dürers Holzschnitt B. Iio, der denselben Gegenstand 
darstellt. Hin Zusammenhang ist wahrscheinlich. 

Die Gestalten sind ziemlich grois im Verhältnis zur Bildhöhe. 

Die hellige Nacht. 

Bremen, Kunsthalle (dat. 1507, m. Veiz. I, 3). 
Diese Tafel ist nur wenig gröfser als die Berliner, doch zeigt 
sie viele, freilich winzige Figuren, die weit auseinander im Räume 
zerstreut sind. Wir blicken durch ein verfallenes Gebäude hindurch; 
kaum mehr als die dicken Mauern rechts und links stdien aufrecht, 
sie ziehen sich in die Bildttefe hinein* Oben liegt das Sparrenwerk 

Friedläader, Albreclit Altdorfer. 3 
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des verkommenen Daches teQweise noch auf. Die Quermauer 
hinten ist zum gröfsten Teil vernichtet Wir sehen hier hinaus auf 
ein Stück Hügellandschaft und auf den Himmel, dessen Wolken vom 
Morgenrot bereits angestrahlt erscheinen. Noch liegt der unheim- 
Ikhe Ort in matter Beleuchtung, in dämmerigem Zwieticht, aulser 
dem schwachen Moi^genlicht und der erblassenden Mondsichel, die 
durchs Lattenwerk oben siditbar ist, hier eine trübe Kerze, dort 
ane schwache Laterne. Nach und nach untoschdden wnr die 
Figürchen deutlich. Links kniet Maria in Seitenansicht nach r«:ht$ 
gewendet zu dem Christkind, das vor 3ir am Boden liegt, um das 
sorglich und neugierig drei kleine Engelbuben sich zu thim machen. 
Ein vierter hat sich gar neben dem Christkind zum Schlafen nieder- 
gdegt Rechts steht Joseph, vom Rücken gesehen, eine überaus 
hohe, haltlose Gestalt, er halt mit der Rechten eine StaUIateme 
empor. Neben ihm weiter rechts lehnt eine hohe Leiter, die zum 
Dacli hinauf fuhrt. Auf dieser Leiter, oben im Sparrenwerk überall 
Engel, die freilich ihre Flügel nicht gebrauchen, die Leiter benutzen 
müssen und sich eher wie Heinzelmännchen denn wie Engel ge- 
bärden. Im Dache sind die kleinen Leute spielend geschäftig an 
der Arbeit, Heubündel herabzuwerfen. Einem ist im Eifer ein Un- 
glück passiert, er ist vom Dach herabgefallen und liegt rückUngs 
am Boden; ein Genosse eilt zu seiner Hüfe herbei. Alle diese Ge- 
stalten, die in zerstreuter Anordnunfr spukhaft die dunkle Ruine 
beleben, sind mit wenii;cn Strichen äufserst oberflächlich gezeichnet. 
Die Stimmung, die freilich nicht klar und rein und voll von dem 
Uild ausgeht — es steckt alles noch im Keime — beruht auf dem 
Anblick des Ganzen, beruht in erster Linie auf der Erscheinung 
der Räumlichkeit, ; "if ^er Beleuchtung, die übrigens durchaus nicht 
korrekt durchgeführt ist, auf dem Verhältnis der Figuren zum 
Raum. Das heimliche Weben und Treiben zwischen den verödeten 
Mauern giebt einen einen eigenen poetischen Reiz. Dage^n sz^n 
die etnzeli^ Gestalten uns gar nichts und sind aus dem Zusammen- 
hang genommen höchst klägliche Gebilde. 

Von den Gemälden des Jahres 1507 ist dieses Bild in Bremen 
wenn auch nicht d;is beste, für den HLstorikcr das wichtigste. Im 
Keime ist hier Altdorfers ganze Kunst vorhanden. 
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Der heilige Georg, 

MÜnclKn, Pinakothek (dat ISIO, m. VcR. I, 4). 

Diese kleine Tafel h.it zum Thema den Kampf des hl. Ritters 
mit dem Drachen; dem Eindruck nach giebt sie eine Landschaft 
mit Staffage. Der Tliat Geoi^s steht unser Künstler anscheinend 
etwas gleichgiltig gegenüber. Die Prinzessin, die zum Verständnis 
des Ereignisses nicht wnhl zu entbehren ist, hat er dnladi fort- 
gelassen. Und von einem Kampfe, von der Bewegung sehen wir so 
gut wie nichts. Das Pferd scheint im ruhigen Schritt über den 
Waldboden vor der bunten Kröte zu stutzen und der Ritter beugt 
sich ein wenig vor, um das seltsame Tier sich zu betrachten. Statt 
des Drama^ eine Idylle. Was bietet der Künstler zum Ersatz (ur 
diese unbedenkliche Abstumpfung des eigentlichen Themas bis zur 
Un\'cr tändlichkcit? 

Die Laubwand steigt iast unmittelbar am unteren Bildrand — 
vom Waldboden ist sehr weiug zu sehen — dicht und untlurdi- 
brochen zum oberen Rand empor, sie füllt fast die ganze Fläclie 
und beherrscht den Eindruck aussclüiefslich. Nur rechts unten ein 
ganz kleiner Ausblick auf den niedrigen Horizont in der Ferne und 
auf einen blauen Hügel. Wir sind so recht im Innern des Waldes 
und sehen nichts als Laub, nicht die Formen, die Umris.se der 
Räume; die Riuinic werden nirgends vom Himmel beg^ren/t, weder 
oben, noch rechts, noch hnks, und sie heben sich auch von einander 
niclit klar ab. Die Höhe des Reiteriigürchens beträgt etwa V« 
ßüdhöhe. 

Dieses Bild von 15 10 srhlielst sich in fast allen Rezieluingen 
C;an/'. eng an die drei Gemälde von 1507 an und giebt mit ihnen 
zusammen von der frühen Kunst Altdorfers ein einheitliclies liild, 
das wir versuchen werden festzustellen. I'-in zweites Gemälde des 
Jahres 1510 weicht in mancher Hinsicht ah und zeigt einige neue 
Ansätze, wenngleich es sich sehr wohl als gleiclizeitige Schöpfung 
verstehen lässt. 

Die heilige Familie am Brunnen. 

Berlin, Museum (dat. 15 10, m. Vera. I, 5). 
Dieses Bild, das gröfsere Mafse und beträchtlich grüfserc 

Figuren hat als die bisher betrachteten, war — laut Inschrift — 

2* 
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eine Stiftung^ des Künsttieis selbst zu Ehren der Mutter Gottes. 
Also ein filr die Kirche bestimmtes Bild, bei dem aber der Wunsch 
des Bestellers den Meister nicht beengte. Die heilige Familie hat 
auf der Flucht an einem prachtigen Springbrunnen in der Nähe 
menschlidier Ansiedlungen Halt gemacht. Die Mutter hat sich auf 
einen Sessel niedergelassen und das Kind auf ihrem Scholse beugt 
sich über den Beckenrand der Fontane, um im Wasser zu plätschern; 
Joseph, der nur tialb am rediten Bildrand sichtbar ist — merk- 
würdig frei, wenn auch unschön — kommt hinzu mit Kirschen, von 
denen Maria für das Kind nimmt. Der grolse, prächtige, im Vorder- 
gnindc links stehende Springbrunnen nimmt fast ^/s der Btldbreite 
für sich in Anspnich, er ist mit vielem Interesse in seinen krausen, 
lialb «(Otischen, halb rcnai^^sanocmäfsigen Formen daigestellt. Den 
Jirunncn haben kleine Engel zum willkommenen Spielphtz i^ewählt, 
sie sitzen musizierend auf dem Beckenrand, schwimmen im Wasser, 
treit>en allerlei Kurzwal. 

Der reiche Brunnen ersclieint als eine freie Erfindung des 
Meisters; mit nicht geringem Stolze mag er diesen ICrstling unge- 
klärter Renaissancevorstellimi,'en betrachtet haben. Dergleichen 
stand auf keinem deutschen Marktplatze, freilich auch auf keinem 
italienischen, wie der Maler vielleicht meinte. Die stämniif^c, stark 
geschwellte, wie ein Bündel von Stäben erscheinende Mittelsäule, 
das sich voll in die Breite dehnende, untere Becken mit dem figür- 
lichen Friesrelicf, die wasserspeienden Löwenköpfe des oberen 
kleineren Beckens sowie die Proportionen dieser unteren Teile sind 
annähernd itn Sinne elcr kommenden Zeit gestaltet Die obere 
Fortsetzung der MitteLsäule mit ihren schlanken, mageren \'erhält- 
nissen, mit der krausen, naturalistischen Dekoration erinnert noch 
stark an die Spätgotik. -2) Die eigentlichen Baulichkeiten, die zu 
dieser Zeit in Altdorfers Werken vorknmtiicn, zeigen übrigens noch 
keineswegs das Eindringen der neuen I'Omien. So sieht man im 
Mittelgründe unseres Gemäldes einfache, etwas ländliche, echt deutsche 
Häuser, l'ai huerkbauten mit überaus hohem Giebel. Als den) 
Künstler später die Renaissancefonn ins Blut übergegangen \\nr, 
hat er sf>lr!ie ärmlichen, nach der Natur dargestellten Häuser un- 
gern in seinen Bildern gezeigt, lieber eine freie Ertindung im Sinne 
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des neuen Stils wie hier an der Fontane so dann auch an Gebäuden 
erprobt Wenn man will, als Vorboten der Renaissancearchitektur 
erscheinen romanische Baufonnen mdirere Male. Auf dem Bildchen 
des hl. Hieronjnnus (Berlin von 1 507) ist rechts im Mittelgrund 
eine kleine romanische Kapelle korrekt und stilgerecht wiedergegeben. 
Auf unserem Bilde von 15 10 kommen als Ruinenmotiv ein^e 
romanische, durch Rundbogen verbundene Säulchen vor.'") 

Die Landschaft in unserem Gemälde, ein weites bergiges Ufer- 
gelände mit menschlichen Ansiedlungen, ist wenigstens in Flinacht 
der Zeichnung nicht wolil geglückt, sie hat Mängel, die unser 
Meister sonst stets vermeidet. Der Horizont liegt bedenklich hoch, 
die landschaftlichen Motive des Mittelgrundes sind unruhig gehäuft, 
der blaue Hinter^rrund steht ctw as hart und unvermittelt gegen den 
Mittelgrund. Der Mittelgrund aber drückt zu stark nach vorn. 

Der Eindruck dieses Bildes, das Abschlu.ss und Höhepunkt 
zugleich für diese erste Grupi)e bildet, ist heiter, klar, sonnig, von 
anziehender Iü<,'enart. Ganz köstlich ist die Färbtinc^, die einen 
lichten, blonden Gesamtton mit einigen gewählten, diskreten, gc« 
brochcncn Lokalfarben verbindet. Vortrefflich ist die Lichtwirkung 
itn Freien beobachtet, viel Refle.x, gar keine schweren Schatten. 
Die Malweise ist .lufj^clockert, frei, selbständig wie die Anordnung. 

Wir versuchen die I''igenschaftcn der Kunst, die die 
aufgezählten Werke schuf, der Kunst Alldorfcrs in den 
Jahren 1506 — 1511 festztistcllen; vielleicht wird ,iucli ilic 
Herkunft dieser Kunst tlunn klarer, wird wenigstens die 
Herkunft von Durer bestätigt oder verneint. 

Auffassung; und Anordnung treten gleich in diesen ersten 
.\rbcitcn crstaunlicli frei der älteren Kuast, der Tradition gegen- 
über. Der Künstler erscheint als .Xnfänger, der sich zuweilen recht 
unbeholfen bewegt, aber nicht, weil seine Individualität etwa im 
Zwange einer älteren Kunstubung, einer anderen I'ersunliclikeil die 
eigene offene Bahn nf>rh nicht erreicht hätte, sondern eher .scheint 
es, weil eine geprägte Individiudität, die x.\s.int;l(>s sich anspricht, 
nicht in der Zucht einer Tradition, einer bestinnnten Stilrichtung 
sich klar auszudrucken gelernt liat. Von dem „Dilettantischen" in 
Altdorfcrs Kunst hat man zuweilen gesprochen, unzutretfend im 
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Hinblick auf das Ganze, das unser Künstler geleistet hat, zutreffe nd 
für diese ersten Leistungen. Altdorfer war 1 507 mindestens 27 Jahr 
altl Es mödite vor den frühen Schöpfungen des Regensburger 
Meisters scheinen, er habe vorher nie das Werk einer anderen 
Hand mit Aufmerksamkeit, ab Vorbild eigener Arbeit betrachtet 
Der FormaufFassung ganz besonders fehlt die feste Schulgewöhnung, 
die in Jugend werken anderer Künstler fast stets bemerkt wird; alles 
sdieint aus der Naturbeobachtung geschöpft, nur dass der Künstler 
oft ganz hilflos nieist an der Oberfläche der Erscheinung bleibend, 
seinem Vorbild, der Natur ;^e.;^enüber steht. 

In diesen an Mängeln reichen Arbeiten fehlen die Mängel, die 
wir sonst wohl an frühen Schöpfungen des 16. Jahrhunderts ab 
Erbübel aus der Hinterlassenschaft der Spätgotik erklären. Eigen- 
heiten der spätgotischen Plastik, die der Malerei um so leichter 
vermittelt wurden, als beide Künste gemeinsam an den Altären 
tbätir; w aren, die statuarische Pose, eckige, überladene Gewandung 
und all das andere Ueberkommenc, mit dem die unvergleichlich 
stärkere Natur Dürers viel zu schalTen hatte, indem sie manches, 
aber erst nach redlichem Kampfe abwarf, manches in ihren Stil 
einschmolz: in Altdorfers frühesten Arbeiten wirken sie nicht nach. 

Das 15. Jahrhundert hatte der Tafelmalerei, von der es wesent- 
lich nur Altargcmälde verlangte, sehr enge Grenzen gaogen. So 
lange IMastik und Malerei zusammengeschirrt waren, war es dieser 
nicht gestattet, Wc^e zu betreten, auf denen jene, die freilich ihrer- 
seits vieles von der Malerei annahm, nicht zu folgen vermochte. 
Sehr häufig in diestrr Zeit erscheint die Malerei als bequemer aber 
unvollkommener Krsatz für die Plastik; die spezifisch malerischen 
Leistungen sind unbekannt Nocli nicht lange war es geschehen, 
dass an die Stelle des Goldgrundes Himmel und Landschaft getreten 
waren und dem Himmel, der Landschaft sah man es noch viel 
später an, dass sie an die Stelle einer schmückenden Flächen- 
dekoration getreten waren. Es bedurfte langer Zeit, ehe die neu 
gewonnene dritte Dimension, die Tiefe, gleichberechtigt in der An- 
schauun|;r der Künstler wirkte. Die eigentliche Aufgabe der Malerei 
des 15. Jahrhunderts war die von der Naturumgebung isolierte 
Menschengestalt. 
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Die Malerei des 16. Jabrliundeits ist thätig, sich selbständig 
zu machen, unter eigenen Gesetzen eigene Wirkungen zu suchen, 
das ganze Reich des Sichtbaren sich zu unterwerfen. Doch das war 
nicht mit einem Schlage vollbracht und gelang vollständig nur selten, 
nach hcifsem Kampf. Der Kampf ist bei Dürer deutlich wahr- 
nehmbar. So lange Dürer zeichnet, bleibt er unbedingt Sieger, 
Dürers (jctniUdc aber sind mit festen Fäden an die Altarkunst des 
15. Jahrhunderts geknüpft. 

Vergebens suchen wir in den frühen Bildern Altdorfers dnen 
Zusammenhang mit der Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts, einen 
Nachklang des Stils, den die ältere Zeit für die religiösen Dar- 
stellungen unter den strengen Bedingungen der Altarkunst ausge- 
bildet hat 

Vor Dürers Blick, der feiner im Plastischen als im Malerischen 
war, der nicht das Naturbild als Ganzes fasste, sondern analysierte, 
standen zuerst die menschlichen Gestalten, sie schlössen sich so nah, 
so klar wie möglich — meist in gleicher luitfernunc^ von dem Auge 
des Künstlers — - zu gedrängten Gnippen zusammen und ordneten 
sich nicht etwa in einem vorgestellten Raum, sondern in der ge- 
gebenen Rahiuenfläche. Die Gestalten Dürers stehen aufserhalb, 
vor der Landschaft, die nachträglich gleichsam als Angabe der 
Oertliclikeit, als Füllung der noch freien Fläche hinzugefügt ist. 
Hier liegt wohl der Hauptgrund, dass Dürers Gemälde, in denen 
jede h^inzelheit mit schärfster, hingebender Naturbeobachtung aus- 
geführt ist, in der Gesamtansicht doch nicht naturwahr erscheinen. 
Die übergrofse Plastik der Gestalten, der Mangel an Farbenperspek- 
tive sind ]''olgen \'on Diirers .\rt, die Dinge nicht im Räume bei 
einander und hinter einander zu betrachten, sondern isoliert und in 
möglichster Nahe seines Auges. Hier gilt es nicht, diese T^igen- 
schaften einerseits aus der fränkischen Altarkunst, aus der «lor 
Meister herauswuchs, zu erklären, andererseits zu zeigen, dass diese 
Mängel in notwendiger Beziehung zu den grüfsten Vorzügen Dürers 
stehen — ein fast wissenschaftliches Interesse an der Form wollte 
sich an dem malerischen Schein nicht genügen — ; hier gilt es nur 
auszvisprechen, dass Altdorfer in diesem Punkte im schärfsten Gegen- 
sätze zu Dürer steht. 
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Vor Altdorfcrs l*hantasie steht zuerst die Räumlichkeit, dann 
erst die Fijj;uren. Das entspricht dem Verhältnis in der Natur. 
Daher wirken selbst die Arbeiten unseres Meisters, die im einzelnen 
äufserst obcrUächliclie Bccjbaehtuni^ zeigen, in der Gesamtansicht 
nicrkAvürdi^ naturL^ctrcu. Alle Mängel fast und alle VorziijTc lassen 
sich hier ankniipfend entwickeln, einerseits diis sehr L^cringc Ver- 
ständnis für die plastische Fomi, das sehr geringe hiteresse am 
menschlichen Korper, andererseits die koloristische Fcinfiihligkeit 
die L;el(i>te krciheit der Anordnung. Altdorfcr bleibt den Dingen 
fern, er siclU sie von weitem, undeutlich, aber im Zusamnicnhang. 

Den ( icmäldcn dieser ersten Jahre ist das ungewöhnlich kleine 
Format eigen, an dem der Regeiisburger Meister während seiner 
ganzen Thätigkcit festzuhalten bestrebt ist. '•'') 

Das l'^ormat steht in inniger Wechselbeziehung zu fast allen 
l^genschaften der Kunst Altdorfers. Die Wahl des kleinen Formates, 
die gleich von .Anfang, so weit wir vcrktl^cn können, so bestimmt 
hervortritt, verlangt eine historisclie l'rkliirung. Wir wissen nichts 
von einer älteren deutschen Tafelmalerei, die älinUcher Malse sich 
bediente. 

Kine wichtige 1 Ji^enheil unseres Mei.sters ist das ;>.;eringe Mafs 
der dargestellten l-iguren ifn Verhältnis zur Höhe des Gemäldes. 
Von Anfang wirkt ein entschiedener Zug zur T.andschaftsmalerei, 
ein Zug, dessen Kraft der würdigt, der .sich kl.u macht, dass zu 
Anfang des 16. Jahrhunderts die I^nd.schaftsnialerei, streng ge- 
nomnien, nicht Daseinsberechtigung in der Tafelmalerei besafs. 

Beachtenswert neben der richtigen perspek(i\ ischen Gesamt 
anschauung der Natur ist die Einfachheit tles landschaftlichen Motivs. 
Von den bekannten Jugendsünden der Landschaftsmalerei, tlem 
Steigern, Häufen und l^i bertreiben ilur Motive, vi>n ilem Touristen- 
geschmack, der den Kei/. der LandM liall in iler weiten Uel)ersicht. 
in der .seltsatuen Gestallung, im l'hänomen sieht, hält All«.lorfer in 
diesen frühen Bildern fast stets sich fern.-'') 

So überraschenil wahr und erfreulich der Gesamteindi uck diesei 
Landschaftsdarstellungen ist, so oberflächlich ist d.is Studium des 
ICinzelnen. Die einzelnen Organismen haben weder IM.istik noch 
stofTIiche Charakteristik. So ist z, B. der Stein des h'elsens oder 
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das Holz der Bauinstäninie nicht in seiner stofflichen Eigenart be- 
zeichnet.^') Ein Wald, wie Altdorfer ihn sieht, ist nur eine Laub- 
wand, bei näherer Prüfung merkt der Beschauer» dass der Künstler 
sich die Entstehung dieser Erscheinung:^ :ui.s dein Zusanimenwifken 
der einzelnen Bäume, das Verhältnis der Blätter zu den Zweigen, 
der Zweige zum Stamm, kurz alles, was liinter und unter dem 
gerade Sichtbaren lie^t, nicht klar gemacht hat. Eigentüdie Studien 
fehlen unter den Handzeichnungen des Meisters. 

Mit der kirchlichen Malerei war der Lehrberuf verknüpft. Ob 
dramatisch bewegt, ob in repräsentierender Ruhe, jedenfalls deutlich 
eindringlich und unmittelbar verständlich musstc die D.irstellunj; 
.sein, sollte sie ihre Bestimmung^ in der — meist noch ziemlich 
dunkelen — Kirche erfüllen. Die fränkische Malerei kam diesen 
ersten 1 'ordern ncj^en nach; für Durer wurden sie Antrieb zur psycho- 
ln<:^isclien Vertiefung, zum Herausarbeiten dcü Drumuti^clicn, zur 
scharfen Charakteri.stik des Ausdrucks 

Altdorfer scheint nie daran gedacht zu haben, oh er den 
Gegenstand auch nur verständlich, geschweige scharf und markant, 
darstelle, l'^r sieht seiner Aufgabe nicht fest ins Auge, er bricht 
die Pointe ab, er sucht die Wirkung aufserhalb des Themas. So 
wurde auf dein Berhner Bild von 1510 der Brunnen zur Haupt- 
sache. Zuiiiai dort, wo chaniatische Handlung oiler psv chologische 
C'harakteristik gefordert wird, weicht unser Meister naiv unbedenk- 
lich aus, er giebt dann etwas anderes, ein Zustandsbild etwa anstatt 
des Ereignisses. Dem Geraden, Strengen, Grofsen abhold, verzettelt 
er die einheitliche Handlung in eine Anzalil kleiner spielerischer 
Motive. 

Gemalt sind diese fruiien Bilder keck, schnell, wenig ver- 
treibend, so dass die l'inselfuhrung zu Tage liegt. Die Unter- 
lage besteht meist aus warmen, dunkelen, lasierend aufgetuschten 
Tönen, Schwarzgriin beim Laub, dunkles Ri »tl)raun am l*>dboden u. s. w. 
Die feineren P'ormen werden sodann sehr ])astos mit heller Deck 
färbe mit spitzem zeichnenden Pinsel aufgesetzt. Besonders zu be- 
achten ist die striclielntle, zeichnende Angabe fast aller Türmen, 
bcs<Miders des Laubes. Da gerade die Technik durch das Format 
wesenthch bcstinuut wird, so mag man nicht Dürgrs grofec Ge- 
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mälde, sondern das kleine Crucifix in Dresden zur Vergleichung 
heranziehen. Dürers Malwcise erscheint der Altdorfers diametral 
wtgcgfengcsetzt Bei dem Berliner Gemälde von 1510 ist etwas 
weniger als bei den übrigen betrachteten Bildern mit spitz zeichnen* 
dem Pinsel gearbeitet, aber das sehr charakteristische kecke, un- 
veniiittelte, pastose Au&etzen der Lichter mit Deckfarbe ist hier 
ebenfalls zu finden. Die originelle, pikante Wirkung, der geistreich 
bewegliche Eindruck wie von zitterndem Lichtspiel geht von der 
Malwdse aus, die zugleich wohl geeignet ist, die Schwäclien der 
unsicheren Zeichnung zu verhüllen. 

Man^^^elhaft in der That ist die Zeichnung in diesen Jahren.*®) 
Gröbliclie Verzeichnungen bei der Wiedergabc des menschlichen 
Körpers sind häufig; die Grofsenvcrhältnisse der Körperteile zu 
einander sind mehr als einmal ganz verunglückt. So ist. der Ober- 
schenkel der sitzenden Frau auf dem Bilde der Satyrfamilie viel zu 
lang; die Vermittlung von Hals und Brust des heiligen Hieronymus 
auf dem anderen Berliner Gemälde ist vollständig misslungen. Nicht 
konstante falsche Gewöhnungen des Manierlsten machen sich be- 
merkbar, eher die beweglichen Fehler des unsicher suchenden An- 
fängers. Von bcwusster Kenntnis, vom Stiidiuni der Anatomie oder 
der Proportionen ist nicht eine Spur 7.11 entdecken. Die meisten 
Gestalten erscheinen zu hoch, ziemlich niai^er, haltlos, von unfestein 
Stand; der Kopf sieht zu klein aus, besonders bei sitzenden und 
knieenden I^'j^uren. ^^J Das Nackte ist L;an/. all'^emein, ohne Ver- 
ständnis des inneren l^aues, ohne Angabe der l'jnzelheitcn behandelt. 
Der Stich B. 25 von 1506 stellt eitv- n ickte Frau dar, die sich 
mit einer h^ruchtschale zu doppelter Verlockung zwei Einsiedlern 
naht. Vermutlich wollte der Kiuistler einen vollkommen schönen 
weiblichen Körper darstellen. Die ecki^^e überaus dürfticje Gestalt, 
die eher männliche als weibliche Formen im Umriss hat, j^iebt 
Zeugnis von vollständiger Hilfslosi^^keit solchen Aufgaben g^enüber. 
Stets hcsfuiders .stark verzeichnet sind auch die Hände. 

licr Kopftypus, wenngleich recht schwankend, zeigt wenig- 
stens cini;4c feststehende Eigenschaften: stark erli hlen Hintcrkfipf, 
zurückweicliendes energieloses Kinn, en^ aneinandert^erückte Augen, 
die sehr flach im Kopfe liegen. Eine durch die Augen gehend ge- 
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dachte Horizontale sserl^ den Kopf in seine Hälften und in dieser 
Höhe hat der Kopf in der Seitenansicht meist eine merkwürdige 
Einschnürung. Die Einzelformen des Kopfes sind schwach ent« 
wickelt; Mein, unreif, knospenhaft. Die Ai^enbrauen stehen einige 
Male schräg zur Nase herab. Der Ausdruck ist stumpf, unbestimmt; 
mitunter blöde. Das Hbar — auf den Gemälden gern flachdg 
bbnd — hängt kurz, dänn, ungelockt, ungeordnet in einzelnen Strähnen 
lasch herab;. die einzelnen Haare sind nicht bezeidinet 

Dem Kolorit eigen ist eine fast der Einfarbigkeit genäherte 
Harmonie; zu Gunsten des Gesamttons, der sdir warm ist, werden 
die Lokalfarben stark beschrankt. Die Landschaft bestimmt auch 
koloritisch den Eindruck, den die Gewänder der Gestalten mit 
ihren Lokaliarben kaum noch modifizieren. Die Auffassung, die 
den Menschen nur als einen Teil des Natuiganzen neben anderen, 
gleichberechtigten Teilen sieht, tritt auch im koloristischen Eindruck 
hervor. So sind die Gewänder des Hieronymus und Frandscus 
von weiislichem Ton, der nur im Schatten ins BmunÜche geht, 
und die Wahl der betreffenden Töne ist durdi die Rüdesicht auf 
die umgebenden Fari>en der Landschaft geleitet. Charakteristisdier 
Weise fällt solchen Rücksiditen sogar das Braun der Ordenstracht 
zum Opfer. Der Gegensatz von Hell und Dunkel ist ein gröfserer 
Faktor der Wirkung als der Gegensatz der verschiedenen, sehr ge* 
brochenen, sehr diskreten Lokalfarben. Als einzige, einigermalsen 
intensive Farbe wird gegen die Töne der Landsdiaft ein stumpfes, 
bräunlich at^;etöntes Lackrot gesetzt (mattes Kirschrot), das gröfsere 
Flächen jedoch nuht in Anspruch nimmt Dieses Rot bleibt den 
frühen BQdem charakteristisch und spielt dne wichtige Rolle noch 
auf dem Berliner Bild von 1510, während daneben nun hier eine 
etwas gröfsere Farbigkdt beginnt Ein sanftes Lichtblau, ein helles 
Qtrongdb fi^en sich vorsichtig der Harmonie ein, ihre Farbkraft 
wird im Licht und im Schatten sehr stark vermindert»*) 

Unsere Beobachtungen gaben leider nicht den geringsten An- 
halt zur Auffindung des „bestimmenden Einflusses" der Dürerschen 
Kunst Trat diese Einwirkung, von der so oft die Rede ist, erst 
nach 151 1 ein, so darf sie keinesfalls noch „bestimmend" genannt 
werden. Denn Altdorfers Kunst ist ausgeprägt und in allem We- 
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sentlichen fertig von Anfang, seit 1 506, da wir zuerst sie kennen 
lernen. Wir blicken noch einmal zurück init der Frage, wo kann 
ein Forscher Dürers Spuren erblickt haben? 

Vielleicht schloss man einfach vor Dürers trefflichen Land- 
schaftsstudicn (Handzeichnungen V Altdorfcr, der die Landschafts- 
darsteUung mit besonderer Vorliebe ausbildete, müsse ein Schüler 
Dürens gewesen oder zum mindesten durch Dürer zum Naturstudium 
angeregt worden sein. Das Ungenügende solchen Schlusses wäre 
ohne weiteres offenbar. Wo im Norden zu Anfang des 16. Jahr- 
hunderts tritt die Freude an der Landschaft nicht hervor? Dass 
Dürer, der mit schärferem Auge in die Welt sah als irgend einer 
der Zeitgenossen, uns ganz besonders vortreffliche Landschafts- 
studien hinterlicfs, versteht sich von selbst. Ucbrigcns kommen 
die gednickteii Blätter zuerst, Mandzeichnungen zuletzt in Betracht, 
wenn es sich um Dürers Wirkung auf die gleichzeitige Kun.st li.ui- 
delt. Spezielles Eigentum der fränkischen Malerei ist die Voliebe für 
die Landschaft keineswegs. Und man sieht in tlcn Arbeiten der Künst- 
ler, deren Ausbildung in cltr That unter der Kinwirkunt^ Durers sich 
vollzog, also Schäufcleins, Kulmbachs, der Beham, dass im Schatten 
des i^rolsen Meisters die Landschaftsmalerei durchaus nicht be>< wi- 
dere Pflege genoss. In der Art ist Dürers und Altdorfers Land- 
schaft ganz verschieden, dort wesentlich Prospekt, sich in der 
Fläche aufbauende llintcrj^annfllandschaft, hier vor allem räum- 
li<-he Auffassung und Ausbildung der Vordergrund- und Mitld- 
giuniilandscliaft. 

Eher noch — scheint mir ■ - licise sich an einer anderen 
Stelle die Verbindung herstellen. Freie, unkirchliche, rein mensch- 
liche, gar humoristische Auffassung der hjigel als Spielkameraden 
des Christkindes, idyllische, gemütvolle Kinderstiibenpoesic fanden 
wir in Alttlorfcrs frühen Werken. Diese Errungenschaft steht unter 
den Ruhmestiteln Dürers. Er hat zweifellos die kostlichsten 
.\eusserungen dieser Aviffassung hinterlassen. Die Ucbcrcinstimmung 
ist allgemeiner Art, bestimmte Mnti\e Dürers kehren bei Altdorfcr 
nicht wieder. Wolil möglich erscheint, da.ss unser Meister durch 
die Betrachtung von Holzschnitten Dürers zu seiner heiteren Dar- 
;>tcllung der Engclbuben und ihres Treibens kam, möglich, doch 
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nicht notwendig. Denn auch bei Altdorfer steht jene Auffassung 
tn natürlichem Zusammenhang mit dem Kerne der künstlerisdien 
Individualitat, und am Ende sieht man nicht, warum dieselben 
inneren Kräfte und Machte — germanische AuBässung, der Geist 
der Zeit und was man sonst anfuhren mag in beiden Künstlern 
nicht zu demselben Ergebnb thät^ gewesen sein sollen. 

Ein Ausweg scheint sich zu bieten» durch den wir wenigstens 
einten Schwierigkeiten entrinnen könnten. Altdorfer war in Re- 
gensburg nicht nur als Maler, Kupferstecher, Zeichner lur den Holz- 
stock thätig, auch ab Baumeister. Vldlddit war die Jugendzeit 
mit der Ausbildnng des Architekten ausgefüllt, vielleicht wandte 
Altdorfer skfa erst 1 506 etwa in „dilettantisdier^ Weise der Malerei 
zi^ die dann etwa nach und nach mehr Raum in seiner Thät^keit 
einnahm.*^ Solche Annahme, die gar nicht übel das Gesamtbild 
der künstlerischen Thätigkett erklären würde, ist entschieden ab- 
zuweisen, weil sie allen urkundlich bekannten Thatsachen wider- 
spricht. 

Auf dem Grabstein wird Altdorfer als „paumeister" bezeichnet; 
da er 1505 in R^ensburg einzieht, wird er „maier" genannt Die 
Aufträge, die er von der Stadtverwaltung empfin^:^, sind gut be- 
kannt. Bereits 1509 zahlt der „Rat" einen Geldbeitrag für ein 
Altarwerk des Meisters, das im Chor von St. Peter aufgestellt 
wird. Nie vor 1536 wird der Künstler als Architekt in Ansprudi 
genominen, stets als Maler und Zeichner, während dann seit 1526 
die Thätigkeit des „Stadtbaumeisters" gut 711 ^•c■^f^)l£Ten ist. Noch 
I$20, scheint es, stand Altdorfer der Architektur fern. An dem 
wichtigsten künstlerisch rn Unternehmen in dem Kegeasburg dieser 
Zeit, der Erbauung der heutigen Neupfarrkirche — über die Bau- 
geschichte sind wir genau unterrichtet - nahm er, der damals schon 
Katsherr war, nur als Zeichner und Maler, nicht als Baumeister 
Anteil. Betrachten wir dann des M(?istcrs erhaltene Werke, ob 
und wie in ihnen sich etwa das Verhältnis ihres Urhebers zur Ar 
diitektur spiegele. Die künstlcrisclie Art im allgemdnen verrät 
gewiss nicht eine Schulung in den strengen Gesetzen der Baukuast 
Die vereinzelt und anspruchslos /virückgehalten in den frühen 
Werken des Künstlers dai^estelitcn Baulichkeiten gehören Vorzugs- 
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weise dem romanischen Stil an, während die Spätgotik, in deren 
Banne die Ausbildung des Architekten um die Wende des 15. Jahr- 
hunderts erfolgt wäre, selten, ohne besonderes Interesse oder Ver- 
ständnis verwendet wird. Wir verfolgen deutlich Schritt für Schritt, 
wie erst das Eindrin<:,^cn der Renaissanceformen das Interesse für 
die Baukunst wachruft und steigert, und, wenn wir endUch auf einem 
Gemälde des Jahres 1526 einen prachtvollen, mit gröfster Liebe 
und Sorgfalt dargestellten Renaissancepalast anspruchsvoll in den 
Vordergrund geschoben erblicken, so staunen wir nicht bei der 
Kunde, dass in eben diesem Jahre dem Künstler das Amt des 
Stadtbaumeist cr.s von Regensburg übertragen wurde. Die Renaissnnce- 
bewcgung w arf \ ielfach die Schranken nieder, die zwischen den \'er- 
schiedenen Kunstübungen standen und konnte um so eher den 
Maler berechtigen, sich an architektonische Aufgaben zu wa^^^en, 
als eben die «i^raphische Kunst in vorderster Reihe die neuen archi- 
tektonischen und ornamentalen Formen nach I )eutscliland brachte. 
Wie die deutsche Renaissancearchitektur selbst kam auch dieser 
Kenaissancearchitekt, der auf seinem Grabstein sich ,,paumeister" 
nennt, ydu den zeichnenden Künsten her.**) Das Umgckelirte ist 
sicher nicht der J-'all. 

Da wir als höchst wahrscheinlich anuahnien, dass Altdorfer in 
Regensburg geboren und aufgewachsen ist, da w ir sehen, wie leicht 
und schnell seine Kunst in dieser Stadt zu I^rfol^^ und lehren kommt, 
so ist die Frage am Platz: sind Keime, Ansätze eben dieser Kunst, 
die von der fränkischen Art abweicht wie von der schwäbischen, 
vielleicht in der älteren Malerei Regenshuros? 

Die Tafelmalerei, wie sie gej^cn das Ende des 1 5. Jahrhunderts 
im Norden des alten Bayern geübt wurde, scheint in Vergleicliung 
mit den L,deichzeitiL;i-n Leistungen der Franken und Schwaben im all- 
gemeinen einen tirohcren, mehr konservativen, handwerksmäisigen 
Charakter besessen zu haben. ^•*) So weit wir .sehen, führt von 
dieser, in der Auffassun^f herb karikierenden Malerei, die im eigent- 
lich künstlerischen, zumal im Malerischen grobkörnig und primitiv 
ist, kein Weg zu .Altdorfer hinüber. 

Der einzige ältere Regensburger Maler, von dem wir eine 
Vorstellung besitzen, ist Bcrthoid Furtmayr. Furtniayr war 
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Mmiatureninaler. Er lebte in Regensbtirg nadiweilslich 1476 bis 
1501.**) Vielleicht ist es Zufall, dass gerade der Name eines Mi- 
niaturmalers uns erhalten ist, während wir von gleidbzeitigen R^ens- 
burger Tafelmalern so viel wie nichts wissen ; vidlcicht ist es dodi 
mehr als Zufiül und Anzeichen, dass am Ende des 15. Jahrhundorts 
Ikdcutung und Ruhm der Regensburger KunstUbung eher in der 
Miniatur- als in der Tafelmalerei lag.*'). Furtmayr erscheint als der 
bedeutendste Miniaturenmaler in der 2. Hälfte des 1 5. Jahrhunderts 
in Oberdeutschland. Wenn irgendwo, waren in Renensburg die 
Bedingungen günstig fiir eine Einwirkung der Buchmalerei auf die 
Tafelmalerei des 16. Jahrhunderts. 

Einige der beobachteten Eigenschaften der frühen Kunst Alt- 
dorfers und gerade die auffallenden Uelsen sich recht wohl durch 
die Annahme eines mehr oder minder engen Zusammenhangs des 
jugendlichen Meisters mit der Miniaturmalerei erklären. Wir er- 
innern besonders an das von Anfang merkwürdig kleine Format 
der Bilder, an die ersichtliche UnfrdiiCTkeit, Figuren im gröfscren 
Mafsstab zu zeichnen, an das im Gebiet der Tafelmalerei, die bis- 
her wesentlich kirchliche Malerei wnr, unerhc>rte Hervortreten der 
I^andschalti an die Behandlung der Gestalten fast als Staffage, an den 
Mangel monumentaler oder statuarischer Haltung, an die kleinliche, 
ins Breite gehende Auffassung, an die wenig eindringliche Erzählung. ^*^) 

Die ersten Ansätze der Landschaftsmalerei in Deutschland 
findet man in der Buchmalerei und zwar in einer Zeit, da die 
deutsche Tafelmalerei sich des Goldgrundes noch bediente. In 
einem Buche, das im Jahre 14 14 zu Metten <;c.schriehen ist, sind 
kleine Bilder von cntscliieden landschaftlichem Charakter. Bei 
Haendke findet man eine recht |j;enavie Beschreibung; dieser primi- 
tiven Versuche, aus denen die Freude an der Natur leise aber wohl 
vernehmbar heraustönt. Besonders beachtenswert mag die Lust an 
räumlicher Vertiefung sein. Der Maler kann sich nicht genug thun, 
immer eine Ik^rgkette im Grunde des Bildchens hinter der anderen 
in stets blasseren bläulichen lOnen auftauchen zu lassen. Merk- 
würdiger noch vielleicht ist die V(jrahnung von Bcleuchtungseffekteii, 
wenn der M.aler die goldenen Strahlen der auf- oder nicdcrgeliendcn 
Sonne hinter einem Berge hervorbrechen lässt. So zaghaft und 
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unbedeutend an sich diese ersten Schritte der deutschen Landschafts* 
malerei sind — Haendkes Worte können eine Uebenscfaatzung ver 
anlassen — , so widitig sind sie im kunstfaistorischen Zusammenhang. 
Die LandschaftsdarsteUuf^ scheint im Verlaufe des 1 5. Jahrhunderts 
in der Budimalerei regelmafsig und selbständig von der Tafel- 
malerei sich weiter entwickelt zu haben. Als mehr und mehr durch 
den Buchdruck; den Holzschnitt die Kunstübung der Miniaturmaler 
eingeschränkt wurde, zogen sie sich dorthin zurück, wohin der 
Holzschnitt nicht zu folgen vermodite: auf das Gebiet der Land- 
schaftsmalerei. Die alternde Miniaturenmalerei wurde vornehm zur 
selben Zeit, da sie an Bedeutung und Verbreitung verlor; sie ge- 
hörte nun zum Luxus. Man fühlt diese Verhaltnisse wohl, wenn 
man die von Furtmayr gezierten Bande durdunustert. Eher als die 
Kirchenbilder, die Altäre jener Zeit sollten diese Miniaturen das 
bieten, was heut „Kunstgenuss" heilst Wir wissen, dass die Mi- 
niaturmalerei damals im Sterben lag und beschäftigen uns wen^ 
mit Ihr, weil sie als entbehrlich für das Verständnis der späteren 
deutschen Malerei ^1t. Doch ist nicht anzunehmen, dass das 
15. Jahrhundert unsere historisch berecht^e Missächtung teilte. 
An Achtung und Ansehen stand wahrscheinlk:h der Miniaturmaler 
neben, wenn nicht über dem Tafelmaler. 

In der Wiedeigabe der menschlichen Gestalt, in der SchÜderui^ 
einer dramatisch bew^en Handlung kann Furtmayr die Vei^leichung 
mit einem besseren zeitgenossischen Tafelmaler nicht bestehen, er 
zeigt sich da durchaus als Vertreter einer zurückgebliebenen, greisen- 
haft schvradiMchen Kunst. Andererseits ist Furtmayr geschmack- 
voller, feiniiäiliger in bezug auf den sinnfälligen Reiz der Form 
und der Farbe als die allermeisten Tafelmaler jener Tage. Seine 
Landschaften, die aufseist sorgsam und tiebevotl ausfuhrt mnd und 
einen sehr breiten Raum und fast alle Aufmerksamkeit für sich in 
Anspruch nehmen, zeichnen sich besonders durch zarte Luftper- 
spektive ans.*®) 

kleine, enge Vorzüge vor der jungen mächtig aufstreben- 
den Tafelmalerei hatte die alternde Huchmaterei, sie hatte noch 
etwas zu vererben. Manches spricht dafiir, dass Altdorfer dies Erbe 
angetreten hat. 
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Alles Gesagte in Betracht genommen und gegen einander ab* 
gewogen, venn^en wir über die Herkunft der Kunst Altdorfers 
nur dies zu sagen. Der Künstler steht im Jahre 1506 mit 
der fränkischen Tafelmalerei« insbesondere mit Dürer 
nicht in erkennbarem Zusammenhang, er scheint auch mit 
der bayerischen Altarmalerei in keiner seinen Stil be- 
stimmenden Verbindung zu sein. Vermutungsweise kann 
sein nichts weniger als monumentaler Stil eher aus dem 
Bannkreis bayerischer Kleinkunst hergeleitet werden, 
etwa aus der Aliniaturenmalerei, wie sie in den letzten 
Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts gerade in Regensburg 
geübt wurde. 
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Altdorfers Werke von 1511 bis 1521. Die Erweiterung 
4er Kunstübung und des Stils. 

Die nächsten Schritte der Kunst Altdorfers können wir in Ge- 
mälden und Kupferstichen nicht verf(jlgcn, doch in Zeichnungen 
und Holzschnitten. Ein aus den Jahren 151 1 — 1514 datiertes Bild 
ist mir nicht bekannt ^»j^ von den nicht datierten gehört keins in 
diese Julire. 

Folgende Holzschnitte stammen nachweislich au> dem zweiten 
Jahrzxhnt des Jahrhunderts, sie bieten Anhaltspunkte zur zeitlichen 
Einordnung der undatierten Blätter: 
1 5 1 1 ß. 46. Kindcrniord in Bethlehem. 

— B. 55. Der hl. Georg den Drachen tötend. Abb. Muther, 

Msterholzschn. No. 63. 

— B. 60. Urteil des Baris. 

— B. 63. Im Freien sitzendes Liebespaar. 
131 j B. 47. Auferstehung Christi. 

— B. 52. Enthauptung Johannes des Täufers. Abb. Muther a. a. O. 

No. 62. 

Das Münchener kgl. Kab. besitzt eine kleine Holzplatte, 
auf der Altdorfer die Beklagung des Leichnams Christi für den 
Schnitt gezeichnet hat Jedoch ist der Schnitt erst an wenigen 
Stellen ausgeführt, die Vollendung wurde unterlassen. Mono- 
gramm und Datum sind echt W. Schmidt hat von diesem 
hochinteressantem Funde Kunde gegeben in Lützows Kstchr. 
1890, p. 38 5. Auf der Rückseite der Platte sind einige Studien. 



Digitized by Google 



— 35 — 



1513 44- Verkündigung an Maria. 

— B. 55. Der liL Christophorus mit dem Christkind. 

— B. 61. Thisbe den P3Tamiis beweinend. 
1517 S. 54. Enthauptung Johannes des Taufers. 

Von Bartsch irrtümitch als Kupferstich (No. 18) 
aufgezahlt, höchst sdtten (Albertina). 
Nach 15 17 hat der Meister keinen Holzschnitt mehr datiert» 
wie er nach 151 1 keinen Kupferstich datiert hat^*) Bei den Stichen 
muss die greise Masse der undatierten Blatter des Stiles wegen 
von der kleinen Zahl der datierten zeitlich fortgeruckt werden, 
anders ist das Verhältnis bei den Schnitten/ Die meisten nicht 
datierten Holzsdmitte iiigen sich der Zddmung und Ausführung 
nach in den durch datierte Blatter abgegrenzten Zeitraum ein. Die 
Thatigkeit Altdorfers war im zweiten Jahrzehnt des Jahriiunderts be- 
sonders fruchllxir für den Holzschnitt^*) 

Die Holzschnitte von 15 11, zumal B. 55 (der hL Georg) sind 
technisch s^ mangelhaft. Die Linie als solche tritt grob hervor . 
und lässt eine Illusion nicht aufkommen. Gerade auf raumlidie 
Illusion aber und auf malerischen Eindruck gingen Altdorfers Ab- 
siditen. Und nach dieser Richtung bedeutende Fortschritte zeigen 
bereits die Blatter von 15 12.««) Schon 15 15 ist die Ausführung 
fast allzu sehr verfeinert, beinahe dem Kupferstich in der Wirkung 
genähert Die Entwicklung der Technik ist mit diesem Jahre ab- 
gesdilossen. 

Folgende Holzschnitte Altdorfera» die eine Jahreszahl nicht 
ze^en, ersdieinen mir als zwischen 1 5 1 1 und 1 5 1 9 entstanden: 

B. 56. Der hl. Georg stehend. 

Freilich ist ein Zweifel möglich, ob diese nicht signierte 
Arbeit von unsemi Meister ist 

B. 45. Anbetung der Hirten. 

Dies Blatt ist etwa 1516 anzusetzen. Hier kommen 
eigentümliche Bauformen einer >ehr unreinen Renjiissance 
vor, die .sich von den weit besseren r\)nnen des neuen 
Stils, in deren Besitz .\ltdorfcr 1520 etwa ist, unterscheiden 
und sonst in seinen Werken kaum zu linden sind. 

3* 
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B. 54. Der hl. Christophonis sich bückend, um das Christkind 
au6unehinen. 

Ziemlich primitive Arbeit. 
B. 58. Der bl. Hieronymus vor dem Crucihx. Seltenes Blatt 
(München, Staatsbibl.) 

Die unbedeutende Darstellung selbst bietet kaum An- 
haltspunkte zur Datierung; die von einer besonderen Platte 
abgedruckte dekorative Umrahmung^ zeigt Formen, die sonst 
bei dem Regcnsbiirgcr Meister kaum vorkommen, die auf- 
fallend an Diircrs eis^enarti^^e Umpräf^unf; der italienischen 
Schmuckformen crtnnern. VXwa 1516 entstanden. 
B, 57. Der hl. I (ieronymas in der Höhle. Nachschnitt bei R. 
Weigcl, Holzschnitte, No. 23. 

Durch seine geschlossene, bildniäfsiL'^e Gesamtw irkunp^, 
durch die niannigfaclien, mittelst cnfrster und feinster Kreuz- 
schraffieruntr erreichten TJchtab^tufungen ist dieser Schnitt 
nach Seite der technischen Verfeinerung die vollkommenste 
und schönste Arbeit Altdorfcrs. Um 1514 am ehesten 
scheint dies Hlatt entstanden zu sein. 
B. 1 — 40. Der Sündenfall und die ICrlosun^,^ I-'olge von 40 Blättern. 

Facsimile- Reproduktion in Hirtlis Liebhaber -Bibliotliek 
alter Illustratoren XII. 

Dies Hauptwerk des Meisters im Holzschnitt steht 
technisch dem zuletzt (^^enanntcn Hlatt sehr nahe. Um die 
iNIitte lies Jahrzehnts ist die Folge ungefähr entstanden. 
B. 62. Fahnenträger stehend im hVeien. 

Die Wirkungen, die Altdorfer in den 1 lolzschnitten der Sünden- 
fall-Folge erzielt, waren leichter und reiner im Kupferstich zu er- 
reichen. Schon die winzij^^en Maise sind dem Holzschnitt, wenigstens 
dem Holzschnitt des 16. Jahrhunderts nicht stilgerecht. Es ist, als 
wollte der Künstler die l'>innerun<; an die Entstehung des Holz- 
schnittbildes aus Kontur und Schraffierung tilgen, hellere und dunklere 
Flächen allein zu einer bildmafsif^^en Erscheinung, zu räumlicher 
Illasion \ ereini^^j^en. Allein bei dem kleinen Format*") und bei der 
zu jener Zeit doch imuier begrenzten Feinheit der Schnittausfuhrung 
stehen die hellen und dunkeln Flächen mehr oder mioder fleckig, 
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unvennittelt netMmeinander. Ueberscharf erschetneo die Liditkon- 
trastCj dem Etndnick nach gehen die allermeisten Szenen in dunkeln 
Räumen oder bei Nadit unter unruhiger, greller, künstlicher Be- 
leuchtung vor akh. Freilidi mag damit unser Meister wohl zufrieden 
gewesen sein — wenn es irgend der Gegenstand gestattet, deutet 
er die künstliche Beleuchtung durch Kerzen oder dergL in den 
dunkdn, kellerartigen Räumen an — und er kommt ein^e Male 
zu geschlossenen HelldunkelefiTekten, die Csist an Radierungen 
Rembrandts erinnern, und innerhalb des Holzschnittes im i6. Jahr- 
hundert kaum Analogien haben. 

Der bildmälsigen Gesamterscheinung opfert Altdorfer leichthin 
Fdnheiten der Form, ganz zu schweigen von der DurchbQdung der 
Köpfe und des Ausdrucks. Fast stets sehr glüddich entwickelt ist 
der Raum, der Ort des Vorgai^, sei er Landschaft oder architek« 
tonischer Innenraum, und die Figuren sind vortrefflidi, merkwürdig 
naturalistisch «ngewdnet — mit Ausnutzung der Tiefe selbst bei 
diesen winzigen Blättern. Die Architektur hat. wesentlich romanische 
äu&erst einfache, plumpe^ schwere, untersetzte, kcllcr- oder krypten- 
artige Formen, Tonnen- und Kreuzgewölbe wenige und kleine Licht- 
öfirniin!:^cn. 

W ohl zweifellos fasste Altdorfer den Gedanken seber Siinden- 
foU-Folge bei der Betrachtunj,^ der „Passionen" Dürers. Die 2^ahi 
40 der Blätter entspricht ungefähr der „kleinen Passion" Dürers, 
die nahezu denselben Stoff in 37 Darstellungen entwickelt. In zwei 
Fällen vermögen wir übrigens den Nachweis zu fuhren, dass Alt- 
dorfer Dürers „gedruckte Kunst", die gerade zwischen 1510 und 
1515 ihre höchste Kraft und Fülle entfaltete, sorgsam studiert und 
benutzt hat Im Besangoner Gebetbuch'**) kopierte unser Meister 
das Nashorn nach dem bekannten Holzschnitt Dürers und den ge- 
lagerten Löwen nach dem berühmten Kupferstich Hieronymus im 
Gehaus. Was uns hier am meisten interessiert, ist das Datum dieser 
Beziehung zwischen den beiden Meistern; 15 15. 

Die Holzschnitte der Jahre 1511 — 1517 lehren, da.ss Altdorfcrs 
Auffassung in dieser Zeit über die von Natur sehr enc^en Grenzen 
hinaus will. Man vergleiche Georj^s Kampf mit dem Drachen auf 
dem Münchener Gemälde von 15 10 einerseits und auf dem Hulz- 
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schnitt B. 55 von 151 1 andererseits. Jetzt efzählt der Meister 
klarer, bestunmter, eindringUcher als früher, er giebt mehr Aktion, 
mehr Bewetnmg^, er versucht sich gar in sprechenden Gesten (in 
der SündenfaU-Folge), fasst das Wesentliche des Vorwurfs besser 
ins Auge und geht detn Dramatischen nicht mehr scheu aus dem 
Wege. Die Fonncnauffassung ist plastischer, bestimmter, kühner 
geworden, sogar die Faltengebung ist mannigfalt^er, mehr ver- 
standen, mdur scharfbriichig. 

Ich zweifle nicht, dass dieses Neue unter der Anregung v^on 
Nürnberg her zum Teil entstanden ist — zum andern Teil aus der 
natürlich von selbst wachsenden Sicherheit und Freiheit des jungen 
Küastlers. Die Anr^;ung von aufsen aber für einige der neuen 
Absichtcn-jst um so wahrscheinlicher, als sie nicht eigentlich in der 
Individualität des Meisters wurzeln und nur vorübergehend, eben in 
dem zweiten Jahrzehnt, bemerkt werden. 

Aeufsere Anzeichen weisen darauf hin und die Stilverglcicliuni^ 
bestätigt es, dass Altdorfer weder vorher noch nachher der Kunst 
Dürers so nahe stand wie in den Jahren 15 11 -15 19. Der Regens- 
burger Meister kommt nicht von Dürer her, 1506, da wir ihn 
zuerst kennen lernen; vielmehr er bewegt sich zu Dürer hin im 
zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts — wälirend dann ini dritten 
Jahrzehnt seine Wege weit fort V(jn dem ^rolsen Nuniber^er fuhren. 

Die Anregunp^en von Nürnberg^ werden ausschliefslich durch 
die , /gedruckte Kunst" vermittelt, sie berülu'en die Maiweise und 
das K(jl()rit nicht im ^^erinj^sten. 

Lehrreich ist euic \'ergleichunc; der Sündenfall -l^olge Altdorfers 
mit Dürers ..kleiner Passion". Auf .Altdf'ffers Seite ist nicht selten 
der Vorzusf einer \\ oiii<j^etällii;cn, gerundeten, bildmätsi^en Anord- 
nun;^^ wahrend der Kunstler freilich trotz einiger Betnuluing auch 
nach dieser Richtung die eintirin<^liche Schärfe der äulseren Vor- 
t^än^e, geschweige die psychologische Vertiefung bei Dürer nicht 
von fern erreicht. Dürer, dem in erster Reihe daran L^elei^en ist, 
den inneren Gehalt des Vorgani^s in den Menschengestalten, ihren 
Bevvej4unL;en, ihren He/iehunt^en zu einander herauszuarbeiten. \er- 
liert [gelegentlich die (jcsaniterscheinuni; aus dem Auge. Seine 
mächtigen, gleiclisam nach vorn drängenden Gestalten scheinen 
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öfters den Blattrahmen sprengen zu wollen. Ganz anders Altdorfer, 
der den Gesamteindruck vor Augen, ein wohlgefälliges Verhältnis 
der Blattfonn und der Blattgrö&e zu den Figuren stets bewahrt 
und auf räumliche Illusion um keinen Preis verzichtet, selbst nicht 
um den IVeis der Klaiheit und Schärfe. Wichtig ist, dass der 
grundsätzliche Unterschied zwischen den beiden Meistern, die ab- 
weichende Auf&ssung des Raumes und des Verhältnisses der Figuren 
zum Räume auch hier noch deutlich bleibt, wo Altdorfers Kunst 
in ihrem Laufe am meisten der Centraisonne sich genähert hat. 

Von den Kupferstichen kann nur dner^ B. 22 mit ausreichen- 
der Begründung in' diese Zeit angesetzt werden. Dargestellt ist 
der hl. Hieron3mius, der an einer Mauer entlang nach vorn schreitet, 
hinten sieht man eine romanische Kirchenfassade. Die hohe, sehr 
schlanke Greisengestalt ist gut gezeichnet; merkwürdig, selten bei 
unsern Künstler und nur in diesen Jahren möglich, ist das ver- 
wickelte Bewegungsmotiv — der Heilige schreitet gerade eine Stufe 
herab. Wegen seiner Technik steht das Blatt ziemlich isoliert unter 
den Stichen des Meisters, die Arbeit ist frei und fest, aber nicht 
sehr farbig. Abgesehen von allem anderen schliefsen sr|u>n die 
schlanken Proportionen die Entstehung des Blattes nach 1 520 aus. 
Um 15 16 wird der Stich annähernd richtig anzusetzen sein. 

Die überwiegende Mehrzahl der Zeichnungen, die uns von der 
Hand Altdorfers erhalten sind, .stammt aus den Jahren 1 511 — 15 17. 
Die Hälfte etwa mag aus dieser Zeit datiert sein, während von 
den undatierten Zeiciinuncren die allermeisten in eben diese Zeit 
j^ehören. Spätere Datierungen aber kommen nur t^anz vereinzelt 
vor. Nach l"'orm it, Auffassung, Formenbehandlung gellen die Zeich- 
nun^^en HanH m Han l r^iit den meist gleichzeif i.^^en Holzschnitten 
und stehen in bestiiumtem Gegensatz zu den Kupferstichen, die — 
fast sämtlich — fniher (1506 — 151 1) oder später (1520— 1530) 
ent^standen sind. Altdorfers Handzeichnungen sind nicht Studien 
oder Entwürfe — seine oft feinfiihlige aber doch naiv leichtsinnif^e, 
oberflächliche, genügsame Naturbeobachtung verzichtete wohl meist 
auf Studien und Entwürfe — vielmelir fertige, für den Käufer be- 
stimmte Kunstwerke, für den Käufer wohl, dem „gedruckte Kunst" 
nicht vornehm genug schien. Diese Bestimmung lässt begreifen, dass 
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der Meister nachweislich in zwei Fällen eine eigne Arbeit genau 
wiederholte. Wie die gedruckten Blätter weit reiner und treuer 
als Gemälde, die selten im allgemeinen Gegenstand privater Kunst- 
freude waren, spiec^cln Zeichnungen das Denken und Fühlen jener 
Tage; nur wird man in ihnen mehr als in den Holzschnitten und 
selbst in den Kupferstichen die Lieblingsvorstellungen, Neigungen 
und Kenntnisse der hüheren, vom humanistischen Geiste leicht be- 
rührten Stände suchen. 

Fast alle Zeichnungen Altdorfers sind in der so'^. Helldunkel- 
technik (ein fataler, doppeldeutiger Ausdruck ! ) ausgeführt, wodurch 
diese für den Handel oder doch fiir Käufer bestimmten Blätter 
einige von den Wirkungsmitteln des Gemäldes erhalten. Die Um- 
risse, die Innenzeichnung und wohl auch ein wenig Schraffierung 
sind mit dunkler Farbe auf farbig grundiertem Papier durch den 
Pinsel aufgezeichnet iodcr durcli die Feder; es ist nicht in .dien 
Fällen zu entscheiden) und dann ist das ganze Blatt mit spitz 
zeichnendem Pinsel, mit weifser Deckfarbe uberarbeitet. Diese 
Zeichnungsart war in Deutschland, besonders im zweiten Jahrzehnt 
des i6. Jahrhunderts sehr beliebt. Absicht und Sinn dieser Be- 
handlungsweise ist offenbar die .stärkere Plastik, die durch das Auf- 
hoben des Lichtes mit Deckweifs erreicht wird. Dieses Zweckes 
bleiben Diirer und Baidung, die grof^ten Meister dieser Technik, 
sich stets bewusst, üb Durer mit breiterem Pinscistrich zuweilen 
ganze Flächen von Deckweifs auflegt, ob Baidung mit spitzem 
Pinsel zeichnend ein haarfeines Gewebe weifser Linien und Häkchen 
mit spielender Virtuosität über die beleuchtete Fläclie breitet. Ganz 
anders bei Altdorfcr. Kr bevorzugte die sog. Helldunkeltechnik 
niciit so sehr wegen der kräftigen ModeUierung, die sie gestattete 
— daran lag ihm nicht allzu viel — , ihm gefiel der farbige Reiz, 
der StiniiiiungsefTekt, der sich hier ganz leicht erreichen liefs.-"^*) 

Man beachte, nul v. .c mannigfachen, oft sehr intensivfarbigen 
Tönen Altdorfer die Blätter grundierte, wie der zai Grunde liegentle 
Farbton den Eindruck wesentlich mitbestimmt, ^^■ährci)d bei Dürer 
und Baidung die Farbe der Grundierung flir die Wirkung mei^t 
indifferent ist Wenn Dürer und Baidung mittelst der Helldunkel- 
technik dem Relief nälier kommen wollen, nälicrt Altdorfer sich 
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der Malerei. Sehr oft zieht er die Konturen mit Deckweils nach 
und geht damit von dem Prinzip des Aufliöhens ab. Er bringt 
die weifse Farbe auch an Bäume und fiauUcfakeiten des Mittel- 
grundes, die nun für den Eindruck nach vom treten und die Körper- 
lichkeit der Gestalten des Vordergrundes arg gefährden. Baidung 
und Dürer wenden wohlweislich die Technik vorzugsweise bei Dar- 
stellungen ohne Landschaft an. Die letzte Konsequenz von Alt- 
dorfets willkürlicher Beliandlui^ ze^ eine Berliner Zeichnung^') 
vom Jahre 1512. in diesem, iiir unsern Meister ungemein charak- 
teristischen Blatt ist genau das Gegenteil von dem erreicht, was 
der ureprüngliche Zweck der Hclldunkeltechnik ist. Der Künstler 
hat hier wunderlicherweise fast nur mit weifeer Farbe auf dem 
dunkeln Grund gezeichnet, sein Weife nicht fiir die Lichtflächen 
aufgespart, sondern alle Konturen und die Innenzeichnung, selbst 
bei den Baulichkeiten und den Wolken am Himmel mit Weifs ge- 
zogen. Der Eindruck ist wahrhaft magisch. Ohne Zauberei kann 
es wenigstens tinter unserer Sonne nicht geschehen, dass das Licht 
statt die Flächen zu treffen sich die Mühe macht, alle Konturen 
aufleuchten zu lassen. Und doch hat der Künstler seine Absicht 
in diesem übrigens ganz besonders sorgsam gearbeiteten Blatt voll- , 
kommen erreicht Seine naive, kindliche Freude am Sonderbaren 
ergötzte sicli unbcdenkJich auch auf Kosten der Naturwahrheit. 
Die strenge Pietät vor der Natur war ihm fremd, wenn gleich er 
oft mit gröfstem Glück gerade die einfache Naturerscheinung w ieder- 
giebt, sobald dieselbe ihm reizvoll erscheint und ihm oline ein- 
gehendes Studium zugänglich wird. Naturalist aus Prinzip und mit 
Bewtifstsein war Altdorfer nicht, es kostete ihm keine Ueberwindung 
die Mutter zu verleugnen, wenn er heitere oder bizarre Vorstellungen 
einer kindlich mit Glanz und Farbe spielenden Phantasie zur Er- 
scheinung bringen wollte, aber mindestens ebenso oft hat er .schUcht 
und rein wiedergegeben, w as er gesehen liatte, und die üblich ge- 
wordene Bezeichnung „phantastisch", bei der es ohne die Neben- 
bedeutung der Manier nicht abgeht, pa.sst durchaus nicht für die 
Kunst des Regensburgers in ihrer Gesamtheit. 

Einen ganz regelmäfsigen Fortschritt von Jahr zu Jahr lassen 
die Handzeichnungen nicht erkennen; da der Grad der aufgevven- 
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deten Sorgfalt sehr verschieden ist, scheint mehr als ein Mal das 
frühere Blatt voUkommener als da.s spätere. Im alljjemeinen ist 
eine Eotwickelufig innerhalb dieses Zeitraumes (i 511 — 15 17) wohl 
zu bemerken, ein Fortschritt zu gröfserer Freiheit und Sicherheit 
in der Darstellung des menschlichen Körpers, zumal des bewegten 
menschlichen Körpers. Die Landschaft, die sehr oft den Eindruck- 
bestimmt, zeigt keine eigentliche Entwickelung. Altdorfer stellt am 
liebsten das Innere eines Tannenwaldes dar. Mit Charakteristik 
der Baumart giebt er sich jedoch in diesen Jahren keine sonder- 
liche Mühe. Meist sind die Bäume aufserordentlich lioch und 
schlank, und das wilde Grun InuiL^t von den Zwci^'^en ganz lant^, 
fadenartig herab oder kräuselt sicli i^leich riesigen Straulsenfedern. 
Oft scheint es wegen des überall aufgestreuten Deckweifs, als sei 
die ganze Landschaft mit Schnee bedeckt oder vom Mond be- 
leuclitet. 

1512 zeigt der Kunstler sich überraschend gunstig^^} — aus 
dem Jahre stanniien besonders viele datierte Zeichnungen. Wir 
beobachten beträchtliche I*"ürl.schnUe gegen 15 TO und 15!! in der 
Darstellung der menschlichen Figur. Die Gestalten erscheinen jetzt 
etwas breiter, nicht mehr ganz so hoch u ie früher, die Proportionen 
sind mehr naturgemäfs, die Beine kräftiger, das Stehen fester. 
Dann, 15 13 und 1514 scheint der Kunstler im wesentlichen nicht 
weiter gekommen zu sein. Tn der zueilen Hälfte des Jahrzehnts 
werden die Zeichnungen kuluier, leichter, flüchtiger, in der Auf- 
fassung kräftiger, anspruchsvoller , mitunter selbst dramatisch; die 
menschliche Gestalt wagt sich wenigsten.s etwas mehr als früher 
aus der Tiefe des Raunu> hervor. .An Stelle einer etwas ängst- 
lichen, mitunter kleinlich subtilen Ausführung tritt bei wachsender 
•Sicherheit des Kunstlers eine keck gelockerte Kontur, die zuweilen 
wunderlich verschnörkelt erscheint. Von der Fornicnsprache im 
einzelnen, \ on dem KopflN pus, dtni Ausdnick u. s. w. gelten noch 
fuit alle ot^en dm Ab.schnitt I) mitgeteilten Heohachtungen. 

Ein besonderes Interesse nehmen die acht Seiten des Be* 
sangoner Gebetbuches''^) in Anspruch, die Altdorfer geziert 
hat, nicht als ob sie besonders vortrefflich erschienen, i ine so 
günstige Cielegenlicil, unsern Meister zu vergleichen mit einer 
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grölseren Zahl der zeitgenössischen deutschen Künstler, die zur 
selben Zeit (1515) an derselben Aufgabe thätig waren, bietet sich 
nicht zum zweiten Male. Die Künstler des Gebetbuches neben 
unsemi Meister sind A. Dürer, Cranach d. ä.''") (München), dann 
Hans Dürer, der rätselhafte M. A.^<'), Burgkmair, Baidung (Besangon). 
Dürer hat in seinen bekaoateo, köstlichen Federzeichnungen für die 
besondere Aufgabe einen eichenen Stil einrahmender Flächendeko- 
ration geschaffen, eine geniale Umbildung — zugleich Schlussaccord 
— der mit der Schreibkunst verbundenen echt germanischen Buch- 
malerei. Hans Dürer erscheint als Nachahmer des Bruders. Ganz 
anders als die Nürnberger haben die Schwaben die Aufgabe gelöst, 
Burgkmair, M. A., Raidung; fern jenem flächendekorierenden, ger- 
manischen Kalligraphenstil, hielten sie sich minder streng an den 
gegebenen Raum '4, mehr oder weni'.rer schmale Leisten), liefsen 
nach Belieben grolse Mächen leer. Sic suchen, so gut es gehen 
will, hildmärsig geschlossene Darstellungen dem Text beizugeben. 
Sie begriffen nicht wie Durer die besonderen Forderungen der Auf- 
gabe: am wenigsten Baidung derauf alles Dekorative verzichtet 
und >ich auf wenige mit grofsartiger Einfachheit gezeichnete Figuren 
bescli rankt. M. A. bringt noch am meisten Dekoratives von den 
schwäbischen Meistern : sehr reine und wohl verstandene Renaissance- 
formen, auf einem Blatt (Tf. XXVI) eine der italienischen Hoch- 
renaissance würdige, prachtvolle Volutenranke. Man fühlt in den 
Arbeiten der Schwaben den Zwang, den der nicht recht zeitgemäfse 
Wunsch des Kaisers ihrer Kunst auferlegte. 

Und Altdorferr Er .schliefst in der Absicht sich unbedingt an 
Dürer an. Uebrigens scheint er auch Baidungs Gebetbuch-Zeich- 
nungen, wenigstens Tf. Vlil gekannt zu haben, da er den pracht- 
vollen W'einstock aus dieser Zeichnung Baidungs auf Tf. VII nach- 
zuzeichnen sich müht. Sonst aber hielt er sich gar nicht an 
Baklung, vielmehr nur an Dürer; die grofsen, einfachen, sichern 
Formen des Schwaben mögen ihm ganz fremd und unerreichbar 
gewesen sein. Die Dekorationsformen der italienischen Kun. l, die 
einigen schw äbischen Künstlern lun i 5 i 5 schon ganz geläufig waren, 
.sind dcai Regcnsburger noch fremd. Dies ist das Wichtigste, was 
die Besan<;oner Blätter in betreff Altdorfers lehren. Seine mit 
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aufiallend geringem Verständis ausgefiihrte Ornamentik ist weiter 
nichts als eine unbeholfene Nachahmung des Dürerschen Dekora- 

tionsstilcs Di.irer hatte mit genialer Erfindung, aber mit wenig 
ausgebildetem Sinn fiir die dgentlidie Schönlieit der italienischen 
Renaissance, Altes und Neues zusammenschmelzend, einen eigenen, 
mehr geistreichen als formal oder tektonisch befriedigenden Deko- 
rationsstil geschaffen, der flir architektonisches Gesetz organisches 
Leben, für geometrische Gebundenheit naturaEstischen Reichtum 
gab. Dieser auf Dürers Erfindungskraft angewi^ne Stil ist beim 
Nachahmer unerfreulich, zumal wenn er in so unsicherem zeich- 
nerischem Vortrag auftritt^") Unser Meister bemüht sich Dürers 
eigentümlich gewundene Füllhörner, das gotisierende Ranken werk, 
selbst die vielfach verschlungenen Federzüge nachzuahmen: alles 
mit wenig Glück. Wie viel besser gelingt das dem Hans Dürer, 
der ocwiss dem Bruder strenge Schulung zu danken hatte! In der 
Darstellung der Figuren geht * Altdorfer aus dem Wettstreit der 
deutschen Maler nicht als Sieger her\'or; dem zeichnerischen Können 
nach tritt er soL^ar an die letzte Stelle. Seine kleinliche, kritzlige, 
unfeste, äng-.stlichc Umgrenzung der Fomi kann nicht bestehen vor 
Dürers feiner, präciser Schärfe, vor Baidungs breiter, dreister Sicher- 
heit. Doch Altdorfers iMlindun^:^ schlägt den frommen, behaglich 
kindlichen Ton an, der hier i;an/. trefflich am Platze ist und kommt 
mehr als einmal zu gemütv oller Stimmung besonders Tf. VII, unten). 
Und damit freilich tritt der Meister an die zweite Stelle in der 
Künstlerschar. Baidungs ansjiruchsvolle Energie stimmt nicht zu 
Gebet, von den andern zu schweigen. — 

Aus dem Jahre i\r^ Besangoner Gebetbuches besitzen wir 
wieder ein Gemälde des Meisters. 

Die heilige Familie. 

Wien, kaiscrl. Gem.äldesanitnl^,'. (in. Vcrz. 1, 7), dt. 1515. 
Dieses kleine Andachtsbild, für den Altar einer 1 Iauskaj)elle 
etwa geeignet, nimmt sich fremd und seltsam aub unter des Meisters 
Gemälden wegen der Anordnung der Gestalten, ja fremd unter 
deutschen Bildern der Zeit. Eine „sacra con\ ersa/.ione", nicht mehr 
und nicht weniger! In der Mitte genau von vom gesehen Maria, 
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in Halbfigur sichtbar, in repräsentierender Ruhe thronend, die 
Königin des Iliminels mit hoher Stemenkrone. Auf ihrem Schofe 
steht das nackte Christkind, gerade aufgerichtet, kein gewöhnliches 
Kind; es weife, was es thut, da es die Rechte segnend erhebt 
I inks wird der hL Joseph in Halbfigur, mit halber Vorderansicht 
der Mittelgruppe zugewandt sichtbar. Die gebeugte Greisengestalt 
stützt sich mit beulen Händen auf den Krückstock. Rechts neben 
der Hauptgrui^ie^ genau symmetrisch entsprechend gewendet dem 
hL Joseph, ein jugendlicher Heiliger, vielleicht Johannes. Diese im 
Verhältnis zur Bildgröfee grofsen Gestalten drängen aidh im engen 
Rahmen dicht aneinander, erscheinen alle gleich nahe unserm Auge. 
Oben hängen zur Füllung^ des Raumes breite Fruchtfestons dicht 
über den Köpfen. Der gerinrre Rest der Tafel, der um den Köpfen 
noch frei bleibt, ist einfach als dunkler Grund behandelt. Nicht 
• die f^-erin^ste räumliche Vertiefung! Wie kam Aitdorfer zu einer 
doch seiner gewöhnlichen Komposition.sweise entgegengesetzten An- 
ordnung? Sonst ordnet er die Figvircn frei, unsjmmetrisch, mit 
Ausnutzung der Tiefe, malerisch, zerstreut in möglichst weitem 
Raum. Und nicht minder fern als diese fast an plastische Arbeit, 
an Relief erinnernde, starr symmetrische Komposition lag dem 
Regensburger Meister sonst das Streben nach dem ernst Monumen- 
talen. Diese Gestalten machen Anspnich auf unsere Verehrung. 
Doch \\ \e sorgsam alle natürlich menschlichen Beziehungen ausge- 
schieden sind, in denen die deutschen Meister und auch Aitdorfer 
sonst die heilige Familie unacrm Herzen nah bringen, das Opfer 
wird nicht gelohnt. Das menschlich Anheimelnde Lst gegangen, das 
göttlich Ehrfurcht Weckende Ist nicht gekommen. Nur der An- 
spruch ist da. Und wunderlich am Ende in der Toga Mantegnas 
nimmt sich der deutsche Meister aus. 

Dass zur Erklärung dieser Anordnung und dieser Auffassung 
die Annahme einer Bestimmung von aufsen nötig ist, steht um so 
mehr aufser Frage, als sich in den gleichzeitigen Zeichnungen und 
etwas j). liefen Gemälden des Meisters ähnliche Absichten und 
Neigungen nicht nachweisen lassen. Aller Wahrscheinlichkeit nach 
liegt ein italienisches Vorbild zu Grunde. Undeutsch neben vielem 
andern sind insbesondere die Festons (Padua) und das stehende, 
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segnende Christkind (am häufigsten in Norditalien). Dass zur 
Erklärung der fremden Züge allein der Wunsch des Bestellers, der 
etwa italienische Kunst kennen gelernt hatte, genüge, glaube ich 
nicht, weil selbst die grofse, geschlossene, einfache Linienführung 
wenigstens bei der Madonna und dem Kind und hie und da selbst 
etwas von der lunzelform (die rechte Hand der Madonna, der schön 
bewegte Körper des Kindes) an italienische Kunst erinnert. Die 
unmittelbare Anrcining durch ein norditalienisches Gemälde ist an 
und fiir sich un\\ ahrscheinlich , da der Meister, so \iel wir wissen, 
nicht in Italien war, da ein italienisches Bild sich wohl nicht nach 
Regensburg verirrt hatte, und ist auch deshalb nicht anzunehmnn, 
weil alle Einzelheiten der Zeichnung fast und die FärbunL; und die 
Beleuchtung, die Typen, kurz alles oben noch nicht Besprochene 
durchaus unitalienisch und '^unz in der gewohnten Art Altdurfers 
ist. Die Vorlage gab dem Künstler anscheinend nur die Haupt- • 
linien und Her«? ihn an einigen Stellen ganz im Stich (s. den un- 
glaublich Verzeichneten Arm des hl. Johannes\ 

Eine norditalienische Plakette mag am ehesten alK- Higen- 
Schäften vereinigen, die w ir an dem anzunehmenden Vorbild voran- 
setzen. Die streng .synmictri.sche, monumentale, doch ännüche An- 
ordnung, die die Figuren in beschränktem Räume su nah wie mög- 
lich aneinander schiebt, ist der Plakette natiirlich. Ebenso wohl 
erklärt diese Annahme, wie Altdurfcr in der Färbung, Malweise, 
Beleuchtung und in den Einzelheiten der Zeichnung seine Figenart 
ebeaso rein bewahrt, wie er sie in der Auffassung und Anordnung 
verleugnet.'-") Die IIyjH)these aber, dass eine l'lakctte zum Vor- 
bild diente, wird vielleicht minder unwahrscheinlich wertlen, wenn 
wir .später wenigstens in einem Fall erweisen können, dass Altdorler 
in einem Kupferstich eine italienicsche Plakette kopiert hat. 

Eine Vergleichung dieses Weener Gemäldes von I5^5 "^'^ ^^^'^ 
Berliner Madunnendarstellung von 1510 lehrt, dass die Typen, die 
Proportionen der Figuren, die Formenbehandlung im einzelnen 
zwischen 1510 untl 1515 steh nicht wesentlich geändert haben trotz 
der Annäherung an Dürer, die während dicsei Jahre andere Seiten 
der Kunst unseres Meisters wohl beriihrt hat. Die Malweise, 
Färbung und Beleuchtung aber stammen ganz aus dem eignen Sinn 
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des Regensburger Malers und bieten die natürliche, ungestörte Fort- 
entwicklung des :'vr< Gebotenen. Die strukturiosen, unplastisch 
gesehenen Köpfe mit ihren unausgewirkten Formen, die ganz flach 
liegenden Augen, die hier freilich weiter auseinander stehen als 
ürüher, die fehlenden Augenbrauen der Madonna, der stumpfe, un- 
entwickelte Ausdruck, das flachste kurze, in ungeordneten Strähnen 
herabhuigende Haar wie die bequeme, leirhtfcrii Gewandbehand- 
lui^, kurz Art und Unart der Frühzeit hat der Meister bis 15 15 
bewahrt I>er Kopf des hL Jünglings rechts, dem das Haar wie 
eine Perücke aufliegt — sdir häufig gerade in den Arbeiten dieser 
Jahre — erscheint wie verschoben, weil der Meister bei der 
schwierigen Stellung des Halbprofils den Mund und noch mehr das 
Kinn dieses Kopfes fehlerhaft stark zurückgeschoben hat. Kaum 
minder hässlich erscheint Josephs Kopf mit den weit geöffneten, 
vorgequollenen Augen. Die Uebereinstimmung mit dem Jo.seph 
des l^erliner l^ildes von 1510 geht bis ins Einzelne (das grolse, roh 
gezeichnete ' 'hr, Bart, Haar). 

Die koloristische'''! Wirkung ist von eigenartiger Schönheit. 
Wie bisher bevorzugt Altdorfer gebrochene, gedänipftr ' Hf inelle 
T,okaltöne, die er zu einer feinen Harmonie zu verbinden webs. 
Doch ist die Gesanithaltung diesmal satter, tiefer, feierlicher als 
15 10 etwa. Das Kleid der Madonna ist von dunkelm vornehmen 
Purpurrot, das .sich in grofsen, ruhigen, stark beschatteten Fläciicn 
giebt; die .sparsamen I.ichtstreifen sind ins Weifsliche gehöht. Für 
die tiefsten Schatten ist Schwarz mit zeiclinendciii i^insel rini e- 
strichelt. Dies Nacharbeiten mit strichelndem Pinsel und da.s 'v cr- 
meiden intensiver Lokalfarben, damit im Zusammenhang das Ver- 
schärfen der GegeiLsätzc von Licht und Schatten, das sind stand- 
hafte Merkmale der frühen Malweise .\ltdoi lei.^, ciic durch das ganze 
zweite Jalirzehnt dc3 Jahrhunderts gewahrt wird, um dann plötzlich 
zu weichen. Der Mantel Mariae ist tief blau, ins Grünhclie sciuni- 
mernd und zeigt sich fast ausschliefslich in breiten schwärzlichen 
Schattenflächen \on sanimetartigem Stoffcharakter. Das KJeid des 
Jünglings ist zitrongelb mit schwarz gestrichelten Schatten. Des 
Jünglings Ii cUir wie das der Madonna hat das in frühen Bildern 
wohlbekannte ausgebleichte lilond. Josepii ist bekleidet mit einem 
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Untergewand, dessen Farbe trüber, mit Grau gedämpfter Zinnober 
ist und niit einem Obergewand von dunkelm Olivgrün. Das Inkarnat 
hat matten gelbbraunen Bernsteinton. Interessant und origtoell ist 
die Licht Verteilung, nur etwas grell von zu schroffen Gc^^ensätzen. 
Die Pinselfiihrung ist ein wenig mehr verschmdzeod, minder locker 
als 15 10, doch im Prinzip noch dieselbe. 

Flügelaltar aus der Minoritenkirche. 

Regcnshur^^ histor. Verein (in. W-rz. I, 8), (ial. 1517, ohne Signatur. 

Schmidt fp. 546) hat den Altar unserm Meister ahoesprochen, 
dem M. Ostendorfcr /.uca-tcilt und die Echtheit der jalireszahl in 
Frage gestellt. Janitschek (p. 414), wie mir scheint mit Recht, hat 
das Werk wieder aufgenommen unter die Gemälde Altdorfers, er 
scheint auch die Datierung anzuerkennen. Die Gründe, die mir die 
Echtheit der Jahreszalü wahrscheinlich machen, findet man in m. 
Vcrz. I (8). Ist aber der Altar 1517 entstanden, so koimnt Osten- 
dorfer, der seit 1519 erst in Regensburg nachweisbar ist, 1559 erst 
stirbt, scliwerlich in Betracht, abgesehen davon, dass wir an seine 
Art kaum erinnert werden. 

Auf der Mitteltafel ist die Anbetung des Christkindes darge- 
stellt In einer weiten Landschaft, die rechts im Mittelgrund schon 
nach hinten abgeschlossen wird durch einen buiggekrontcn Hügel, 
links im Hintergrund durch eine Hochgebirgskette, steht rechts vorn 
die Wiege des Christkindes in einer kleinen, nach allen Seiten 
offenen Hütte. Maria kniet rechts von liem Lager des Neugeborenen, 
in Seitenansicht dem Kinde zugewandt und legt die Hände betend 
zusammen. Hinter dem Lager in Vorderansicht kniet Joseph, eine 
brennende Kerze in der Hand. Links aufserhalb einer kleinen 
Mauer, die die (^eburtsstättc des Heilands umfriedet, die beiden 
Hirten, die zur \ erchrung gekommen sind. Wir sehen die beiden 
Hirten im Hintergrunde links noch einmal bei der Herde; iiber 
ihnen schwebt der Engel, der d;is Heil kündet, mit einem Spruch- 
band. Rechts über der Hauptgruppe, ganz oben am Bildrand tragen 
drei andere schwebende Engel das Spruchband: „gloria in excelsii". 
Bei der Abenddämmerung, die über der Landschaft liegt, erscheinen 
die relativ sehr kleinen Gestalten, die dürftig, sehr zerstreut, fast 
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versteckt angeordnet sind (der Vordergrund links hat gar keine 
Figuren), undeutlich, unbedeutend, wenig eindringlich. 

Bei geschlossenen Flügeln wird die Verkündigung sichtbar; auf 
dem rechten Flügel Maria, auf dem linken der Engel, stark aber 
ungeschickt beweinte, sehr schlanke, mühsam im Zwang der Aufgabe 
in den c^rofscn Verhältnissen gezeichnete Gestalten. 

Auf dem rechten Innenflügel ist die Auferstehung Christi, auf 
dem linkoi das Abendmahl dargestellt Diese beiden Kompositionen 
stimmen genau überein mit den entsprechenden Darstellungen der 
Holzschnittfolge des Sündenfalls (B. i8, B. 31). Sind nun die Holz- 
schnitte jünger als der Altar, so ist sicher, dass Altdorfer auch den 
Altar gemalt hat. Denn, dass er in die Reihe seiner sonst sehr 
selbständigen Holzschnittkonipositionen zwei Szenen, ohne sie im 
gerini^sten umzugestalten, dein Altare eines anderen, zeitgenossischen 
Regensburger Künstlers einfach entnommen habe, ist nicht denkbar. 
Ist der Altar aber später entstanden als die undatierten I lolzsclinitte 

— und das ist der Fall, wenn unsere Ansetzung das Richtige 
traf — so ist es unwahrscheinlich, dass ein anderer Künstler für 
einen in Regensburg aufgestellten Altar zwei Kompositionen der in 
diesier Stadt jedenfalls vielfach bekannten Serie Altdorfers ohne jede 
VerhülJun;^ entnahm. 

Wir sind leider darauf angewiesen, mit diesen mehr äiifscr- 
lichen Gründen /.u erweisen, dass Altdorfer den Altar gemalt, da 
die Bilder auf stilkritische Fragen keine Antwort mehr geben. ICinc 
energische . Restauration" hat erreicht, dass Formauffassung, h'arbe, 
Lichtverteilung, MaKvei.se und dcrrfl. nicht mehr ^^^eprüft werden 
können Schmidt konstatiert die abscheuliche" Restauration, ver- 
nii.sst dann „die scharfe -und fein ausfuhrende I land .Altdorfers" und 
giebt den Altar dem M. Ostendorfer. Da.ss der Glasmaler Walzer 

— dies der Name des Restaurators — keine „scharfe und fein aus- 
führende Hand' besaf^, ist kein Grund, die Arbeit, wie sie ur- 
sprünglich war, unserm Meister alizusprechen.*") 

Die Anordnung der Figuren im Mittelbild, das einzige, woran 
man sich noch halten kann, i.st [^anz im Sinne unseres Künstlers. 

Nur wenig möchte ich dem ruinierten Altar für die Kenntnis 
der Entwicklung Altdorfers cntnelimen. Die holzgeschnitzte Stuben- 
Fried lande r, Albrcchi Altdurfer. 4 
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cinrichtunc^ auf den äurscrcn Flü<^eln hat frotischc Formen (1517).**) 
Die Proportionen der Fij^iren sind noch immer übertrieben hoch. 
Die Freude an stark bewegten Gestalten, an flatternden Gewändern, 
die seit r ' M bei waclisendem Können in den Zeiclinuntren und 
Holzsclinitten immer deutlicher hervortrat, ist nun auch hier (be- 
sonders die Engel in der Luft auf der Mitteltafel) zu bemerken. '•'') 

7.11 Anfang des Jahres 15 19 wurden die Juden aus Regensbur^;- 
vertrieben. Dieses Ereignis mit seinen Folgen greift in die Ge- 
schichte der Regensburger Kunst. Die Stadtchroniken (be<?onders 
die von Gemeiner und die von Gumpel/.haimerj nennen öfters Alt- 
dorfcrs Namen bei der redseligen Darstellung jener Vorgänge, die 
Spuren auch in dem Werke des Meisters gelassen haben. 

Des Malers Wohlstand war rasch gestiegen; 1513 hatte er ein 
Haus gekauft, 151S ein zweites hinzu erworben. Wenn 151 5 sein 
Ansehen auf^icrhalb der Stadt schon so grofs war, dass er an der 
Ausschmückung des kaiseriichen Gebetbuches beteiligt w^rde, so 
war er damals in Regensburg selbst wohl als der beste Künstler 
anerkannt hii Jahre 1512"*') fertigt Altdorfer den Entwurf für den 
Goldgulden der Stadt, den der Münzmci.^ter T.erch prägt. Später 
kamen die Aufträge der Stadt um so leichter an unsern Meister, 
al.s er bald in den „äufscren Rat" der Reichstädt eintrat; in welchem 
Jahre, scheint nicht bekannt, 1519 aber ist er Mitglied dieser Körper- 
schaft 1517 malte der Künstler einen Vorhang zum „Heiligtum- 
Stulil", der bei der Ausstellung der Reliquien gebraucht wurde. 
Dann schmück'te er auch die Kanonen oder deren Lafetten — wie 
Keuiuann meint - mit dem Wappen der Reichsstadt. Altdorfer 
ist im zweiten jahi/.ehnt des Jahrliunderls recht eigentlich der Maler 
der Stadt, wie er im dritten Jahr.xlial ilu iiamneister wird. 

Im Februar 1519 ist unser Meister, als Mitglied des äufseren 
Rates unter den Abgesandten, die der Judengemeinde die V ertreibung 
aus der Stadt verkündeten. Kurz darauf riss die Regeiisburger 
Bürgerschaft die Synagoge nieder. Unter Altdorfers Radierungen 
ist ein Blatt, das das Innere dieser Synagoge, ein anderes, das die 
Vorhalle darstellt (B. 63, B. 64). Die geschickt behandelten Ra- 
dierungen sind höchst wahrscheinlich des Künstlers erste Arbeiten 
in dieser Technik. Die besondere, ungewohnte Aufgabe — Dar- 
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Stellung einer Innenarchitektur — und die gebotene Eile der Aus- 
fulming mögen ihn auf den Gedanken gebracht haben, es auch ein- 
mal mit der neuen Technik zu versuchen, die er \s ahrscheinlich aus 
Dürers Versuchen kannte. Die Aufschrift der Radierung B. 63 
meldet: „Anno. Dni. 1). XIX. judaica. Rati.spona S\'nagoga. Justo 
Dei. Judicio. Fundits. I-Lst. E\'ersa." Das Blatt, das die Vorhalle 
darstellt, hat eine entsprechende Aufschrift. Wie sonst Medaillen 
wohl geschlagen wurden zum .A.ndenken an wichtige Geschehnisse, 
so erschienen diese Gedächtnisblätter und wurden gekauft von der 
autgeregten Bevölkerung, die den Tempel der Juden niedergebrochen 
hatte, und von den vielen Tausenden, die 15 19 und in den folgen- 
den Jahren wallfahrend an den Ort der Synagoge zogen, wo nun 
die „schone Maria" Wunder wirkte. Zwischen den Trümmern der 
zerstörten Synagoge weihten die Regensburger der Mutter Gottes 
einen Altar und stellten am 14. März 1519 ein holzgeschnitztes 
altes Marienbild auf. Diese Statue*^") wurde unter dem Namen der 
„schönen Maria von Regensburg" in kurzer Zeit hoch berühmt und 
verehrt. Noch im Jahre 15 19 w ard eine provisorische kleine Holz- 
kapelle für das Bildwerk errichtet, gleichzeitig aber der Plan zu 
einer grofscn Kirclie auf der Stätte der Synagoge gcfasst. Die 
kleine Kapelle kennen wir aus zwei Holzschnitten, aus Ostendorters 
Schnitt P. 14 von 1522 (bz. mit dem Monogr., M und O aneinander- 
gestellt) — hier die Kapelle in Seitenansicht — und aus dem grofscn 
Holzschnitt Ostendorfers (?) P. 13 (unbz.), wo die Kapelle von vorn 
zu sehen ist. Diese beiden Blätter geben auch eine Vorstellung 
\ '.)n der Statue Haidenreichs, die vor der Front der Kapelle stand 
und in der Bekleidung durchaus abweicht von dem Wunderbild der 
„schönen Maria". Haidenreichs zwischen 15 19 und 1522 wahrschein- 
lich vf>m Bischof gestiftete" Statue erscheint nicht als Nachbildung 
de:3 eigentlichen Heiligtums der Kapelle. Wohl aber mehr oder 
minder genau nach dem \ erehrten Wundcrbilde malte Jorg Magk 
(oder Mock) ein M.irienbild, das auf dem Opferstock der Kapelle 
aufgestellt wurde. 

Altdorfer erhielt in diesen Jahren folgende Aufträge, die sich 
auf die „sdiöne Maria" und ihre Verehrung beziehen. 

Er malte eine Fahne mit dem Marienbild und dem Stadt- 

4* 
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Wappen scht)n für die provisorische Kapelle. Einen j^anz fluten 
Begriff von dieser Arbeit <;iebt der schon oben heranL^ezoL^ene 
Holzschnitt j . 13 lOstcndorferr). Die Fahne hängt hoch von dem 
Turm der Kapelle herab; gemalt auf ihr ist die „schöne Maria" 
mit dem Christkind in ganzer Figur und über der Gestalt gekreuzt 
die Ref^ensburger Schlüssel. Aus dieser Nachbildung^ von der Fahne 
der Kapelle und aus Magks f?) Gemälde in St. Johann entnehmen 
wir den Typus des Wunderbildes, dessen entscheidende Kennzeichen 
in der Tracht der Gottesmutter gefunden \\'erden und zwar: ein 
Stern auf dem Kopftuch über der Stirn, ein Stern auf der linken 
Schulter und lange, somlerbare, _s4ekniipfte kVanscn, die \om Ge- 
wand in der lialben Hohe der Figur henibhängen. Altdorfers Bild 
auf der Fahne war mindestens in Lebensgröfse. 

Wieder malte unser Meister ebenfalls flir die neue Kapelle 
einen Vorhang zum „Heiligtumstiihle". Merkwürdig ist, dass die 
Zeitgenossen ihm so gern dekorative Arbeiten in gröfseren Mafsen 
(Fahne, Vorhänge) anvertrauten. 

Altdorfer zierte den Ablassbrief für die junge Wallfahrtstatte ; 
er entwarf die Zeichnung der V\ .lUiahrtsmedaille'^"), die in jenen 
erregten Jahren ausgegeben wurde und die Aufschrift trug unter 
einer treuen Nachbildung des Wunderbildes: ,,tota pulchra es amica 
nica 15 19". Endlicli malte er ein Votivgemäldc zum Andenken 
an die wunderbare l'-rrettung einer unschuldig zum Wassertode ver- 
urteilten Person durch die „schöne Maria ".^") 

In dem erhaltenen Werk des Meisters kehrt öfters die leicht 
kenntliche Gestalt der „schönen Maria" wieder, zwar nicht in Ge- 
mälden oder Zeichnungen, so weit uns bekannt, wohl aber in Holz- 
schnitten und Kupferstichen. Dies ist uns ein wülkonimener An- 
haltspunkt, mit gro&er Wahrscheinlichkeit die betreffenden Blätter 
zu datieren. Der Zuzug der Walliahrer zu dem Wunderbild in 
Regensburg wuchs seit 1 5 1 9 sehr rasch und nahm bald ganz außer- 
ordentliche Dimensionen an. Bald, 1523 schon, wurde die Verehrung 
und das Interesse geringer. Es ist nicht zu zweüdn, dass Altdorfers 
Blatter, die der „schönen Maria" gelten, in jenen ersten Jahren 
fast ianatischer Begdsterung entstanden und von den mächtigen 
Scharen der Wallfahrer in grofser Zahl gekauft wurden. I<^olgende 



Dlgitlzed by Google 



53 — 

Axbdten sind danach nvahtscheiiilicfa zwischen 15 19 und 1523 
entstanden. 7>) 

Holzschnitt B. 48. Die schöne Maria mit dem Kinde auf einem 
Sockd in einer gotischen Kirche stehend. 

Das Blatt ist von den hierher gehörigen das unbedeutendste 
und schliefet ^ch in der Technik wesentlich den Holzschnitten der 
früheren Zeit noch an, nur dass die Strichlagen minder eng er- 
scheinen. Die Proportionen der Gestalt sind hoch und schwer, die 
Bewegung ohne Reiz. 

Holzschnitt 6. 47. Die hl. Familie in einer Kapelle mit einem 
gro&en Taufbecken. 

Nicht ganz sicher, aber sehr wahrscheinlich ist hier die Mutter 
Gottes als „sdiöne Maria" charakterisiert — ganz deutlich ist die 
Kleidung nicht sichtbar. Das Taufbecken gleidit in der Anlage 
dem runden Springbrunnen des Berliner Gemaides von 15 10, nur 
sind ^ Verhaltnisse schöner, breiter, niedr^er, mdir im Sinn der 
Renaissance, während die Einzelheiten der Dekoration aufEülender 
Weise nicht weniger, vielleicht mdir gotische Elemente noch auf- 
weisen als bei der Fontane von 15 10. Die Kapelle, in der das 
Becken steht, ist erotisch gewölbt, während die vier voneinander 
abweichend gebildeten Eckkapitäle mehr oder minder stilc^erechte 
Renais-sanceformen besitzen. Alter und neuer Stil stofsen r recht 
schroff aufeinander. Teclinisch ist das Blatt von greiser Vollendung, 
von feiner hannonischer Wirkung, sehr verschieden von den Holz- 
schnitten der Jahre 151I— 1517. Die Linien der Schraffierung sind 
in gröfseren Abständen voneinander und viel gleichmäfsiger verteilt 
Die Grenzen der Holzschnitttechnik, in deren gefährlicher Nähe 
Altdoriier sich friihcr mit Vorliebe bewegte, sind nun erkannt und 
vennieden. Der Eindruck ist viel ruhiger und vorndimer geworden. 
(Vortreffliche Abb. Lippmann, Kupferstiche und Holzschnitte alter 
Meister in Nachbildungen, II. Mappe, Berlin 1890.) 

Kupferstich B. 12. Die „schöne Maria" sitzend, sie hält auf 
den Knieen das Jesuskind, das mit der Rechten segnet. 

Die Technik ist von derjenigen der Stiche von 1506— 15 11 
ganz so abweichend, wie bei dem last zelinjährigen Zeitabstand nur 
zu erwarten ist. 
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Kupferstich B. 13. Die „schöne Maria'' thront in der Nische 
eines altarartigen Aufbaues, den mehrere Engel umgeben. 

Die Techmk ähnlich wie beim letzten Blatt Die Hauptkon- 
turen ^nd betont, was um diese Zeit Öfters vorkommt. In den 
Arbeiten derFruhzett sorgsam vermieden ist Der Thron hat ent- 
wickelte, ausgepifigte Renaissanceformen, wie sie in keinem bisher 
betraditeten Werke vorkamea 

Holzschnitt B. 51. Der bekannte, prachtvolle von mehreren 
Platten gedruckte Sdinitt, der die „schöne Maria'' oflenbar in be- 
sonders getreuer Gestalt — dies ei^bt die Vergleichung mit dem 
FahnenbÜd und mit Magks (r) Gemälde — in Halbiigur, umrahmt mit 
einer sdir schönen Rcnaissancednfassung, darstellt Ueber die ver- 
schiedenen AbdKicke (Zahl der Platten wie angewendete Farben 
verschieden) vergl* J. Springer im VIT. Tb. d. pr. Ksts. p. 1 54; in der 
hier gegebenen vortrefflichen Reproduktion eines besonders schönen 
Abdruckes von 6 Platten würdigt man das Werk am besten. Die 
unten dreimal wiederholte Aufschrift: „Gantz schön bistu mein 
freundtin und ein mackel ist nit in dir. Ave Maria" stimmt in 
ihrem ersten Teil mit der Aufschrift, die die Wallfahrtsmedaille 
trw^: „tota pulchra es amica mea." Dieser IT Iz ^Imitt gehört zu den 
erfreulichsten und dem modernen Auge wohlgefälligsten Schöpfungen 
Altdorfers, aber mehr: er ist einer der wichtigsten Grenzsteine in 
der Entwicklung unseres Meisters, freilich nur, wenn wir ihn mit 
Recht zwischen 1519 und 1523 entstanden annehmen dürfen. Ganz 
besonders fruchtbar, angeregt, ausgreifend nach mehr als einer 
Seite im Technischen stellt sich der Meister dar in dieser religiös 
erregten Zeit. Er bemächtigt aach 1519 der Radierung, die wohl 
von Nürnberg her ihm zukam, und nun des Farbenholzschnitte.s, 
den Nürnberg"^) ihm sicher nicht, vielmehr Augsburg am ehesten 
gab. Um eine Erfindung handelt es sich auch hier nicht, wohl 
aber um eine selbständige, flir die künstlerische Individualität des 
Meisters höchst bezeichnende Verwendung der ihm bekannt ge- 
wordenen Erfindung. Burgkmair und Cranach in ihren frühen 
Farbenholzschnitten bedienen sich der neuen Technik in erster 
Reihe, um dem Holzschnitt bisher unerreichbare Lichtabstufungen 
und damit früher unbekanntes Relief, in zweiter Reihe erst, ihm 



üiyiiized by Google 



— 55 — 



Farbigkeit zu geben; Altdorfer denkt zuerst an die Farbe als solche 
und dann erst an die ModeUiemi^. Der Ausdruck „HeUdunkel- 
holzschnitt"» der für dk meisten hierher gehcMgen Arbeiten Bu^k- 
mairs, Cranachs, Baldungs nvie besonders auch der Italiener'*) ganz 
mit Recht vid&ch im Gebrauch ist, verliert auf unsere Arbeit an- 
gewendet jeden Sinn. Daher ist es kein ZuM, dass gerade Alt- 
dorfer die Zahl der Platten auf die ganz ungewöhnliche Höhe fönf 
oder sechs setzte und zwar sofort, da er der Erfindung sich überhaupt 
zum ersten (möglicher Weise: zweiten) Mal bediente. In der Freude^ 
Farben nun vervielfältigen zu können — die kindlich naive Freude 
darüber emp&nd damals kein zweiter deutscher Künstler so lebhaft 
— wandte er möglichst kräftige und intensivüu'bige Töne an und 
verminderte die Modellierung — statt sie zu erhöhen «~ um die 
Farben recht rein und prächtig zur Geltung zu bringen. Diese 
Absicht ist wohlgelungen, besonders dadurch, dass die Schraffierung 
auf der Strichplatte sehr stark vermindert ist. Die hier beobachtete, 
wie mit hellem Jubel ein bisher verschlossenes Gebiet der Kunst- 
übung betretende Lust an entschiedener Lokalfarbe war zwar bis- 
her unserm Meister durchaus nicht eigen, aber eben um diese Zeit 
zeigt ^e sich plötzlich mit unerwarteter Stärke auch in den Ge> 
mälden, wie wir sehen werden und bleibt ihm von da an treu. 
Auch die Wandlung des Farbensinns gehört in diese an Wand- 
lungen und Neuerungen überreichen Jahre. 

Auf eine andere, sehr bedeutungsvolle Wandlung, die sich nicht 
minder unerwartet und erfreulich ebenfalls in unserm Holzschnitt 
zeigt, sei hier vorläufig kurz liinL^cdcutct. Mcrkwürdic^ bereichert, 
gereinif^t, architektonisch q-e.scluilt sind die Renais.sanccfonnen, durch- 
aus verschieden von den kiimnicrliclien Mischfurnien, die Altdorfer 
15 15 noch nachgebildet hatte. An wirklicliem Verständnis der 
italienischen Architektur, der wohl abgewogenen breiten und ruhigen 
Verhältnisse und der Kinzrlfornien kann sich diese Leistung selbst 
mit Burgkmairs Architekturen vcrgleiclien. Und damit ist bereits 
ausL^esprochen, woher allein Altdorfer diese Dekorationsformeti 
empfangen haben kann: von dort, von wo ihm auch wahrscheinlich 
zugleich der Farbendruck kam, von Augsburg. 

Und selbst damit scheint das Neue, das dieser Farbensclmitt 
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zeigt, noch nicht erschöi)ft. Für den, der des Meisters Entwickelung 
bis hierher verfol^rt hat, mag dieser Frauenkopf der Maria mit 
seinen klar entwickelten bestimmten Formen überraschend sein. 
Doch für die Wandlung in der Auilassuf^ des menschlichen Kör- 
pers und des Kopfes müssen wir um so mehr weitere Belege ab- 
warten, als jenes alte, uns unbekannte Wunder wirkende Bild der 
,^hönen Maria" doch vielleicht, wenn auch nicht wahrscheinlich, 
anklingt in dem von Altdorler hier gegebenen Typus des Kopfes. 

Holzschnitt B. 50 gehört eng zusammen mit dem besprochenen 
Farbenholzschnitt B. 51. Dargestellt ist ein vielgliedri<:^er, grofscr 
Renaissancealtar, der in seinen Formen von fern erinnert an vene- 
zianische Grabdenkmäler. In der grofsen Mittel nische steht die 
„schöne Maria", rechts und links in kleineren Nischen, \'on denen 
je zwei über einander steilen, liaben tlie Standbilder von zwei 
männliciien und zwei weiblichen Heilii;en bescheidenen Platz ;>c- 
funden. In der Lunette über der Mittelnische Gottvater set^nend. 
Der Mittelbau steigt nocii über den Rundbogenabschluss empor 
und endet endlich stnl/. niit einem klassischen Giebel. R. Stiassny 
bemerkt mit Recht, dass die architektonischen Formen dieses Ent- 
wurfes an venezianische Bauwerke erinnern. Ob wir annehmen 
dürfen, dass eine Zeichnuni^ nach einem oberitalienischen Altarwerk 
uns«Tm Meister xorlat:, erscheint deshalb zweifelhaft, weil die liier 
angewendeten Formen häiificj hei Altdorfer wiederkehren. 

Dieses Blatt giebt ein ganzes ln\ entar der Renaissancemotive, 
in deren Besitz der Meister sich im Anfang der 20er Jahre befand; 
im ganzen ist die Architektur hier bei weitem nicht so rein und 
von so einfacher Schönheit wie in B. e;i- Die Technik scliliefst 
sich en<;er als B. 51 an die älteren Schnitte des Meisters an. Das 
Blatt kommt als i' arbenschnitt (von drei Platten, daneben auch ein- 
fach von der Strichplatte gedruckt) vor. Vielleicht zeichnete Alt- 
dorfer diesen prächtigen Altar im neuen Geschmack im I linblick 
auf die geplante oder schon im Bau bei^riffenc, grofse, der schönen 
Maria geweihte Kirche, von der in diesen Jahren in Regensburg 
und zumal unter den Herren \ oni Rate viel die Rede war. Der 
K.itsherr und Kun>tler zeiL;ic wolil auf diesem Blatt seinen Mit 
bürgern einen reichen und prächtigen Hochaltar, geeignet für das 
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neu erstehende Heiligtum, würdig des verehrten Wunderbildes und 
ohne gleichen gewiss unter den älteren Altanen der Stadt.'*) 

Die beiden zuletzt betrachteten, der „schönen Maria" gewid- 
meten Blätter sind die einzigen bekannten Farbenholzschnitte des 
Regensburger Meisters, sie gehören zu seinen spätesten Sduiitten 
überhaupt. Am liebsten möchten wir sie in der Zeit 15 19 — 1525 
möglichst spat, 1522 oder 1523 ansetzen. Dass Altdorfer sich des 
Druckes von mehreren Platten sonst nicht bedient hat, erklärt sich 
wahrscheinlich daraus, dass er um diese Zeit überhaupt das Zeichnen 
für den Holzstock aufgab. Holzschnitte, die die Formauffassung 
der folgenden Zeit deutlich zeigten, fehlen in dem Werke des 
Meisters; die wenigen, die nicht zwischen 151 1 und 15 17 entstanden 
sind, stammen aus dem Beginn der 20er Jahre, Datierte Arbeiten 
sind freilich nicht unter ihnen, doch ergiebt eine Vergleichung mit 
den annähernd datierten Schnitten der schönen Maria, diese An* 
Setzung mit groiser Wahrscheinlichkeit Hierher gehören folgende 
Holzschnitte: 

B. 41. Das Opfer Abrahams. 

B. 42. Josua und Kaleb tragen die Früchte. 

Diese beiden Darstellungen müssen wetzen des ;:jenau überein- 
stimmenden l'oriiiates und wegen der verwandten Boden-Charakte- 
ristik als Ge^cnstiicke anfjesehen werden. B. 42 zc'v^t in der 
Architektur klare Renaissanccproftlicrung. Abb. Lützow, Gesch. d. 
dtsch. Kupfcrst. u. Holzchn. p. 177. 

B. 43. Jael schläjrt dem Sissera den Napel in den Kopf. 

Stimmt in den Malten zu den eben ^'^'ryf^ichneten Blättern, 
docli ersclieint die Zusammengehöiigkeit mit denselben nicht ganz 
sicher. 

B. 49. F.in f^if'istlicher vor der hl. JunLjfrau mit d&n Kind, 
die links auf einer architektonischen Erhöhung tliront. 

Gehört der Technik nach eng zu B. 59. Die Architektur ist 
noch nicht so einfach, nicht in dem Grade Bur<;kinairs Art ver- 
wandt wie auf B. 50 und B. 51. Etwa 1520 mag die Arbeit ent- 
standen sein. Abb. Lützow, a. a. O. 

S. 68 (fehlt bei B. und P.) Ornamentschnitt; ein reich ver- 
ziertes Thor un Umriss. 
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IMeses sehr eigentümliche, in reinem Renaissancegeschmack 
gezeichnete Blatt, das Lichtwark auf ein französisches Vorbild 
zurückzuflihreil geneigt ist, steht auch seiner einfachen Technik nach 
neben B. 51 am Ende von Altdorfers Thätigkeit für den Holzschnitt 
(um 1523 etwa). Sehr selten (ein Exemplar in Dresden, kgl. Kab.). 

Auch für die Chronologie der Kupferstiche leisten die Blätter, 
die die „schöne Maria" zeigen (B. 12 und 131, wertvolle Dienste. 
Doch erst später wird der Versuch, die grofsc Menge der undatierten 
Stiche zeitlich zu ordnen, an seiner Stelle sein. 

Den Bau der greisen Kirche für die „schöne Maria" betrieben 
die Regensburger mit regem Eifer, sie wollten etwas ganz Aufser- 
ordentliches, sie wandten sich an auswärtige Architekten. Der Dom- 
baumeister Haidenreich wurde übergangen, was ihn nicht wenig 
erzürnte. Schon am 5. Juni 15 19 schreibt Hans Behaim von Nürn- 
berg an den Regensburger Rat, er sei bei der Arbeit des Entwurfes 
der Regensburger Kirche mit grcifstem Fleif^. Doch Augsburg 
schlug Nürnberg aus dem Felde. Da Hans liieber sich meldete 
und sein Kirchenmodell zeigte, erhielt er den Auftrag. Hieber kam 
aus der Stadt, wo die Kapelle der Fugger in St. Anna, der erste 
Renaissancebau Deutschlands, nun fertig .stand. Mit diesem Archi- 
tekten von Augsburg kam die neue Architektur nacli Re<;ensburq^. 
In dem Rate, der die Entwürfe j)rüfte, der sich für den Augsburi;er 
entscliied, safs Altdorfer, wahrscheinHch als der cin/!<^rc Künstler. 
Und wenn in dem Werke unseres Meisters in dieser Zeit wie mit 
einem -Schlage das Interesse für Architektur, das Verständnis der 
vorgesclirittenen .•\ugsbur<;;er Renaissance sich 7.e\<^t und w enn cinii^e 
Jahre nach dieser uichtij^en Rauan^elegenheit die Kcgensburger 
ihrem Maler das Amt des Baumeisters anvertrauten, dann mag die 
Vermutung gestattet sein, dass nicht nur der J\atsherr auch der 
Kunstler Altdorfer Teil nahm an dieser Bauangelegenheit und da.ss 
iiiebers Wissen und Können ein bedeutsamer Faktor in Altdorlers 
künstlerischer Entw icklung wurde. 

Das Üriginaimodell Hiebers ist noch erhalten im Rathaus 
zu Regensburg und um so wichtiger, als der liier niedergelegte 
Plan Hiebcrs nur zum kleinen Teil in dem Kirchenbau, der jetzigen 
Neupfarrkirche zur Ausfulirung gekommen ist. Die Würdigung des 
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sehr bedeutenden Entwurfes, der mit revohittonarer Selbständigkeit 
dem deutschen gotischen Kirchentypus entgegentritt, ohne sich an 
ein bestimmtes italienisches Vorbild anzuschlielsen, der ein Bauideal 
der Renaissance, den polygonalen Centndbau, mit einem verkümmerten 
Langhaus und mit zwei Türmen zu verbinden^ vidUach durch Hilfs- 
mittel des gotischen Stils zu verwirklichen ach bemüht, kann hier 
unterbleiben. Nur auf diejenigen Formen des Augsbuiger Entwurfes 
sei hingewiesen, die wir spater in den von Altdoifer dai^estellten 
Architekturen wiederfinden werden, und von denen mit eial|ger 
Wahrscheinlichkeit sich behaupten lasst, sie seien unserm Meister 
durch Vermittlung Ifiebers bekannt und lieb geworden. Dies and 
besonders: die Balustrade, die Hieber nicht nur als Absdilnss seiner 
Pkittform, auf der die Kirche sich erst erhebt, anbringt, sondern die 
er auch in halber Höhe der AbsidcA um den Centnübau aulsen 
herumführt^ dann die bekannte Pilasterfällung durch Einfiigung einer 
Kretsform in halber Höhe (in Dohmes Abb. nicht sachtbar, dodi 
deutlich am Originalmodell und auf Ostendorfers Schnitt), die audi 
in der Fuggerkapelle in St. Anna in Augsburg vorkommt, femer 
die auffallende Bedeckung der Apsiden durch Halbkuppeln in der 
Zwiebelform, endlich der niehrgliedrige Abschluss der Türme, erst 
Ansatz zu ein&cher Rundkuppel, darauf ein eii^ezogenes Zwischen^ 
gBed, zuletzt die sehr beliebte Z\viebelform. 

Das verehrte Wundertnld der „schönen Maria von Regensburg" 
erwies sich gnädig auch unserm Künstler. Während die Stadtthore 
den mächtigen Scharen der WaU£üirer ach öffneten, öffnete auch 
seine Kunst die Thore, um au&unehmen. Bis 1523 etvvn haben 
wir vorgeblickt und einige neue Ziele der künstlerischen Entwicklung 
des Meisters von fem undeutlich erkannt 

Jetzt müssen wir uns noch einmal zurücku^enden zur Betracht 
tung der Gemälde» die um 1520 entstanden, sich deutlich genug 
als Schöpfungen unruhigen Uebergangs darstellen. 

JMe beiden Johanne«. 

Stadt am Hof (gcfcnftber Regensburg), Katharineospild, protettMticcIie Kapelle. 

(m. Vcrz. I, 9), dat. 1520. 
Auf der recht grofsen Tafel Ist rechts der Täufer dargestellt. 
Er sitzt, niedrig und unglücklich in halber Seitenansicht der Bild- 
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mitte und dem Beschauer zi^wendet, er liebt zum Segnen die 
Hand. Ihm g^enüber in entsprechender Stellung links sitzt der 
Evangelist und schreibt, einen Baumstumpf als Tisch benutzend. 
Er blickt auf zur Madonna, die hoch oben ziemlich in der Mitte 
der Tafel ganz klein sichtbar wird. Die Gestalten sind grofs im 
Verhältnis m den Mafsen der Tafel, haben an und flir sich etwa 
•/i der natürlichen Gröfse und sind die gröfsten Figuren überhaupt, 
die auf einem bekannten Tafell^ild des j\Tcisters vorkommen. Die 
spröde Au%abe, die die beiden Heiligen des gleichen Namens w^en 
ohne jede andere Rczieluinq- einander j^cc^enübcrsetzte, konnte nur 
gelöst werden durch wtirdevoUe «der grofsartige Auspr^rung der 
Einzelgest.dtcn, allenfalls durch unterscheidende Charakteristik des 
Geistigen der beiden Männer. Zu geben, was hier gefordert wurde, 
war Altdorfer nicht im stände. Das Altertümliche, das Erzwungene 
des räumlichen Beieinander, das Strenge, Kirchliche in dieser Auf- 
gabe war seiner Auffassung so unbequem wie die grofsen MaCse 
der Figuren seinem zeichnerischen Vermögen. Sehr deutlich fühlt 
man das Streben gegen die innerste Natur zu monumentalem Stil 
emporzukommen. Das Ergebnis ist nicht sehr günstig. Das Land- 
schaftliche nimmt weniger Interesse in .Anspruch und ist minder 
glücklicli als sonst. Rechts und links beschränken schon im Mittel- 
grund Felsen und Ck-sträucii den liiick in die Tiefe, nur in der 
Mitte ist der Ausblick frei auf eine ferne Uferlandschaft, die sich 
allzu steil (wie auf dem Berliner Bild von i 5 1 Ol aufliaut. 

Die Proportionen der Gestalten und der T\ pu.s der Kopfe sind 
im wesentlichen noch ebenso wie bei den früheren l^ildern; selbst 
einige besondere Ivij^^enheiten der frühen Zeichnung treten noch sehr 
deutlich hervor, besonders die breiten, eckigen, geraden, schlecht 
mit dem Hals verbundenen Schultern und die nicht parallel den 
übrigen Fufszehen sondern im Winkel zu denselben halslich ge- 
richtete grofse Zehe'") (vgl. die frühen Stiche, auf denen nackte 
P iguren sicli finden). Das ungewohnte gruise Mafs und die Absicht, 
Charakter, Ausdruck, geistiges Lehen dem begeisterten, inspirierten 
Evangelisten und dem asketisclien Täufer zu geben, haben arge 
Verwüstungen in den l'ormen der Köpfe angerichtet- Altdorfer 
kam leicht zur Karikatur, wo er Charakter, zur Grimasse, wo er 
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Ausdruck geben wollte und zwar gerade in diesen Jahren; später 
bestand er zwar nicht, aber mied die Gef ilir Die Köpfe der beiden 
Johannes sind wie verschoben und haben eine unnatürlich starke 
Entwicklung der unteren, eine Verkümmerung der oberen Partien. 
Von der Stirn, in die eine flachsige Haarperrücke hineinhängt, ist 
wenig zu sehen. Die schmal geschlitzten Augen drängen gleichsam 
zusammen nach der Mitte. Der Ausdruck ist seltsam, fahrig un- 
bestimmt, halb wild, halb stumpf und blöde. Man fühlt die Mühe 
des Künstlers und das unvollkommene Treffen des Gewollten. 

Bemerkuncrcn über die Färbung müssen mit Vorbehalt gemacht 
werden. Das Büd scheint zwar nicht übermalt, w ühl aber sehr ver- 
nachlässigt, mit einer dicken Schmutzschicht bedeckt. Jetzt ist die 
Färbung trübe, dunkel, warm^ bräunlich, eintönig. Sehr bestimmt 
heraustretende I.okalfarben be.saf'; das Bild wah] ursprünglich nicht, 
es gehört auch in tlieser Beziehung eher zu den Gemälden vor 
1520 als zu denen nach 1520. Das Kleid des Evangelisten ist 
lichtblau, im Schatten jedoch sofort farblos dunkel, im Licht weifs- 
lich. Des Täufers Gewand i«!t bräunlich kirschrot. Der Teint ist 
gebräunt, berasteinfarbig. Weder bei der Faltengebung nuch bei 
der Malweise, die meist dünn lasierend und breit ist, 5nden wir 
durcligreiiende Wandlung gegen die frühere Art. 

Vor diesem Bild werden wir stärker als vor ir<^end einem 
anderen Werke Altdorfers an Griinewald erinnert. Wohl kann hier 
die N'eiguni{ erwachen, das freilich wenig erfolgreiche — Streben 
nach eii^^enartiger Grölsc der Auffassung, diese sehr anfTallende Be- 
handluni; der Umrisse des Nackten, das mager und in seltsam über- 
triebenen Hel)unt^en und Senkungen erscheint, wie mit krankhaften 
Schwellungen behaftet, von dem Vorbild des Aschaffenburgers her- 
zuleiten. An dieser Stelle gilt es, das von Janitschek '*') bestimmt 
ausges|)rochene (p. 411, 412) Abhängigkeitsverhältnis Altdorfers 
von Granewald z.u erwägen, obwohl dieser I'orscher keineswegs 
gerade an dieses Gemälde anknüpfend seine Behauptung aufge^irl t hat. 

Für die Annahme einer Beziehunn zwischen zwei kunstlern 
muss die Verwandtschaft in den Monumenten um so deuthcher sein, 
je geringer die Möglichkeit einer V^erbindung in den äuCseren Ver- 
hältnissen ist. in unserm Fall ist die Wahrscheinlichkeit, dass Alt- 
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dot£er Grünewalds Werke kannte, so gering, dass die Ueberein- 
atunmung der Kunstweise bei weitem nicht zur Annahme di^er 
Beziehimg ausreicht. Im Jahre 1 5 1 5, meint JaniLschek, habe am 
ehesten eine Berührung stattgefunden, als Altdorfer neben Baidung 
an der Ausschmückung des kaiserlichen Gebetbuches beteiligt war. 
Aber dort waren aufserdem Cranach, A. Dürer, H. Dürer, Burgk- 
mair, der Monogrammist M. A. beteiliget. Wie soll der Regens- 
burger Künstler bei dieser GcleL^enheit I^ilder Grunewalds gesehen 
haben ^ Unternahm er überhaupt — was nicht anzunehnien ist — 
eine Reise in dieser Ancclei^cnheit dinn beigab er sich nach Aut^s- 
burg allenfalls. Mit i;uteni Recht nimmt man an, dass ihm die 
Bogen, die er zieren sollte, nach Regensbur^ gesendet wurden; zu 
keinem in der am Gebetbuch thätiq^en Kunstlerschar aber steht er 
1515 so fremd und fern wie gerade zu dem überrheinischen Meister 
Baidung. 

Rs kann sich nicht um Anregung durch die leicht bewegliche 
„gedruckte Kunst", vielmeiir nur um eine .AnrcL^unfj; durch t^rolse 
Gemälde, durch Altarbilder handeln; Dass eine Tafel (irunewalds 
in Rci;ensburg stand, ist mehr als unwalirschcinhch. Altdorfer muss 
also am Oberrhein, in Isenheim vielleicht, gewesen sein. Wann? 
Vor 1 50$ kann er sehr wohl seine Lehrzeit, oder einen Teil seiner 
Lehrseit am Oberrhein zugebracht haben. Aber dann nuissten die 
Arbeiten von 1 507 denen des deutschen Corregio besonders nah 
verwandt sein. Das ist alier nicht tler h'all und auch nicht Janit- 
scheks Meinung. Also .\ltdt)rfer machte nach seiner festen An- 
siedlung in Regensburg eine Reise nach dem Ciberrhein. Wann? 
Zu welchem Zweck? W ir können des Meisters Leben Jahr für Jahr 
fast verfolgen, wir suchen ganz ver;.;eblich nach einer Lücke, die 
eine Abwesenheit \ erriete, nach einem Anlass zu dieser Reise. Die 
Künstler wcciiselten L^ewohnlich ihren Wohnsitz nur dann, wenn sie 
sich nicht befriedii^t fulilten am alten l'latze. Und welcher anilere 
«leutsche Künstler dieser Zeit hat tiefei uiul glücklicher die Wurzeln 
der Kunst und iles Lebc n> in den Boden seines Gemeinwesens ge- 
senkt als gerade Altdorfer? Und nun anij^enoinmen, er habe diese 
Reise, die ihm die Kenntnis der SclioprunL,^en des AschafTenburL^^'rs 
veniiittelte, gemacht, das östUcliste und da» wcstlicliste Ende der 
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oberdeutschen Kunst hätten sich berührt; danfi müsste die Wirkui^ 
in doer ganz bestimmten Zeit hervcntreten, so lange die Erinoerui^ 
an das Gesehene noch frisch war. Wie stdit es nun damit^ 
R. Stiassny will Grunewalds Anregung schon in einem Holzschnitt 
erkennen, der 1513 datiert ist (B. 44), Janitschek, der die Berührung 
am liebsten 1515 ansetzen will, findet die Spuren Grünewalds ganz 
besonders in dem Gemälde in Sigmaringen (m. Verz. I, 16), das 
uns etwa 1520 entstanden zu sein scheint. Wir selbst fanden die 
Kunst Altdorfers der Grünewalds am naclLsten vor dem Bilde der 
beiden Johannes, das 1520 datiert ist. Janitschek ferner sieht 
Grünewalds Anregung in einem Bild, das 1526 (Nürnberg, Germ. 
Miis., m. Verz. I, 22) entstand und in einem Münchener (m. Verz. 
I, 25), dessen Entstehung wir um 1530 mit einiger Wahrscheinlich- 
keit ansetzen möchten. 

Man jjflec^t ^\uh] vor Gemälden dieses Künstlers und jenes 
Künstlers das ..Maleri.sche" zu betonen. Ich furchte, dieser va^e 
Begriff schlufr die Brücke, Das „Malerische" bei Altdorfer und bei 
dem „deutschen Correg^L,Mo" ist sehr verscliieden ; „malerisch" ist der 
Gegensat/ zu ./zeichnerisch** wie der Gei:ren.sat7: zu ,,j)lastisch". In 
letzterem binn trifft es bei Altdorfer, im erstercn leidlicl» bei Grüne- 
wald zu. Janitschek bemerkt: „die Darlei^ung eines kräftigen Licht 
zentnims auf die Atmosphäre hat Altdorfer Grtinewald abgelernt". 
Doch die L^anze künstlerwche Entwicklun;^ seit 1 507 fvf^l. z. B. die 
Franciscus-DarsteUung von 1507 in Berlin) drängt folgerichtig^ auf 
gesteigerte Lichteflfekte hin, so dass t^erade dafür eine Anregung 
von aufsen durchaus nicht notwendig erscheint. Einen auch nur 
lei.sen Nachklanj^ von Grünewalds ..markvolleai Naturalismus" in 
Altdorfers Nürnberger Gemälde von 1526 zu fühlen, war icli nicht 
im .stände. 

Wohl erinnert hier und da der allgemeine Eindruck an Grüne- 
walds Art — ■ zumal um is20. Dass zwei Künstler, die in dem- 
sellx n \"olk unter denselben Zeitbedingungen aufwachsen, deren In- 
dividualität wenigstens in einigen Punkten verwandt — in den aller- 
meisten freilich ganz und gar verschieden — ist, hin und wieder 
auf dem natürlichen eigenen PZntwicklun^sweg, ohne von einander 
zu wissen, auf äluiliche IVobleine stofsen, die sie alinlich lösen, das 
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kann nicht nur, das muss unter Umständen geschehen. Von den 
besonderen Eigenheiten und Liebhabereien Grünewalds, von den 
speziellen kleinen Merkzeichen der Einzelpersönlichkeit ist bisher 
nichts in Altdorfers Werk aufgefunden worden. 

An die Tafel der beiden Johannes schliefst sich eine gröisere 
Gruppe von Bildern an, die nicht datiert und nach ihrem von allem 
bisher Gesehenen in manchem Betracht abweichendem Charakter 
später als das zuletzt besprochene Bild (1520) entstanden sind, doch 
nicht viel später, vielmehr gerade in dieser wandlungsreichen Zeit 
Denn schon 1521, wie wieder ein anderes datiertes Gemälde uns 
lehrt, betritt der Meister neue Wege, die ihn noch weiter von der 
früheren Art fortfuhren. Freilich drängen sich hier in wenigen 
Jalücn gar zu viele Werke. Eine andere Ansetzung der betreffen- 
den Arbeiten erscheint jedoch kaum möglich, man miisstc denn 
annehmen, dass die Regensburger Tafel der beiden Johannes früher 
gcmnlt als datiert sei und so noch die letzten Jahre des zweiten 
Jahrzehntes für die nun folgenden Gemälde gewinnen. Uebrigens 
deutet in der That Meiireres darauf hin, dass die Kntwicklungsphasen 
in dieser Zeit sich sehr rai»ch ablösten. 

Fünf Szenen aus der Legende des hl. Qnirinua. 

(M. Verz. I, 10 — 14). Drei in NUrnb<^rg, Orra Mus. Zwei in Siena, Akademie. 

(Eine der Nürnberger Tafeln ohne Signatur.) 

Dass die fünf Tafeln /.usammengchören , was schon Janitsrbek 
vermutete, ist wegen der Mafse, die — freilich mit Ab\N eirliuni^en 
von einigen Centinietcrn — übereinstimmen, wegen der en|_;en Ver- 
wandtschaft des Stils und wegen des Helden der DarslellunL^en, 
der wenigstens in vier von den fünf l^ildern in gleicher Gestalt 
wiederkehrt, sicher. Der Nürnberger Galeriekataltv^^ bezieht zwei 
dieser Darstelkuigen auf die Legende des hl. Stephan mit Unrecht. 
Dieselbe junL^lingsgestalt nach Typus und Tracht, die aivjjeblich 
Stephan, auf den beiden NurnberL;er T.ifeln erscheint, kelu t in den 
Sieneser Tafeln wieder und einmal hier in einer Situation, die Stephan 
ausschliefst und Quirin erkennen Ul-^t."*') Rs scheint nicht, als ob 
diCvScr Tafeln Teile eines FluL;elaltars sind. Dagegen sprechen schon 
die Schwankungen der Malsc. Zwei von den Nürnberger Bildern 
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haben auch auf der Rückseite Darstellungen, die aber nicht in dem 
Raum der jetzigen Tafel erflinden zu sein scheinen und, wie sie sich 
jetzt bieten, fiir den Ikschauer nicht wohl berechnet sind. Vielleicht 
schnitt Aitdorfer die Tafeln aus gröfseren, früher i^enialten Bildern 
aus. Die Bilder in Siena ^^ind auf der Rückseite nicht bemalt. Das 
Wahrscheinlichste ist- nebeneinander hänrj^end, etwa an den ver- 
schiedenen i-'ieilern einer Kirche, erzäliken die Tafeln das Schicksal 
des hl. Quirin. Ich nenne die Bilder in der Reihenfolge der dar- 
gestellten Ereignisse, doch bin ich nicht überall des richtigen Ver- 
ständnisses sicher. 

1. i^Siena.) Der Heilige, eine hohe, anmutige, fröhliche Jüng- 
lingsgestalt, nach der Kleidung und Ausnistung halb Diakonius, halb 
Pilger, wird bewiilkommt von zwei Männern; dem einen von ihnen 
drückt er die Hand. Links im MiUclgnind stehen zwei andere 
Männer mit grofsen Pokalen fiir den Willkumiiistrunk oder für den 
Abschiedstrunk. Auf den Abschied des Heiligen von den Seinen 
kann die Darstellung ganz wohl gedeutet werden. Rechts im Hinter- 
grund warten zwei Krieger. In Siena wird die Darstellung be- 
zeichnet als „Pilgers Heimkehr", Janitschek spricht von einer „Unter- 
redung des Heiligen". Jedenfalls geht die dargestellte Szene den 
übrigen bekannten Vorstellungen unserer Gemäldcfolgc voraus. Ob 
freilich die Serie vollständig in den Tafeln von Nürnberg und Siena 
erhalten ist, bleibt zweifelhaft. 

2. (Nürnberg.) Der hl. Jüngling inmitten einer gröfseren Schar 
von Schergen und Kriegern wird gefangen auf einer Pfahlbriicke 
dem Stadtthor zugeführt. Die Stadt im Mittelgrund jenseits des 
Flusses auf einem Hügel ist prachtvoll von der scheidenden Sonne 
beleuchtet. Auf der Rückseite eine Mater dolorosa. 

3. (Nürnberg.) Von zwei Männern gehalten, steht Quirin vor 
dem Rjchto', der redits unter einon Baldadiin tiiront Zwischen 
dem Verklagten und dem Riditer steht der Kläger. 

4. (Siena). Die Volkiehuflg des Urteils; das Mart3rrium. Quirin 
steht entkleidet inmitten dner gro&en Schar von Schergen und 
Neugierigen, den Mühlstein um den Hals oben, auf einer Pfablbnicke. 
Er soll in den Fluss hinabgestürzt werden. 

5. (Nürnberg.) Der aus dem Fluss gezogene, in ein weiises 

Fri«dliader» Albncbi Altdoifer. 5 
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Tuch cjeliüllte Leichnam des Märt) rcrs w ird sorj^lich von frommer 
Freundeshand, von zwei Frauen und zwei Männern, auf einen Wagen 
gehoben und t^cborgen. Auf der Rückseite eine Kreii/ctrai^aing Christi. 

Diese Gemälde zeigen ein neues Stadium der kiinstleri.qchen 
Entwicklung, sie sind selbst von dem kurz vorher besprochenen 
Bild SU stark abweichend, dass alle bisher betrachteten Werke in 
Vergleichung mit ihnen zu einer Gruppe sich zusaninienschliefsen. 

Das Tasten, das Schwanken z. B. bei der Wahl des Kopftypus, 
das Zurückhaltende, Aengstliche, das ungern nur über ganz be- 
scheidene Malse der Bildfläche und noch mehr der Gestalten hinaus- 
ging, den Menschen gleichsam in der landschaftlichen Natur ver- 
steckte, auch mit der Färbung sich wenig licrvorwagtc, kurz die 
Jugendart, die Reize eigner und feiner Prägung trotz grofser Mängel 
und Schwächen bot, sie ist überwunden. 1^ ist, als ob neues Selbst- 
bewusstsein über den Künstler gekommen wäre, neue Kraft, vor 
allem neuer Mut. Die Sprache ist, wenn vielleicht nicht deutlicher 
und bestinuiiter, doch khngender, heller, eindringlicher geworden. 
Die W irkung, die wir suchen mussten, die mehr fein als stark war, 
drängt sich jetzt auf. Nun wendet der Künstler in wachem Be- 
wusstsein und Herr seiner eignen .\rt die Mittel der Wirkung an, 
freilich zum guten Teil dieselben Mittel, die bisher ihm hilfreich 
gewesen waren. Jetzt wie früher geht nahezu die -a:izc W irkung 
aus von dem Raum, von dem Licht, von der harbe. Neu ist das 
kecke Spannen und Steigern der Efiekte über die tägliche Er- 
schetnung der Natur — etwa am Abend und Morgen — lünaus 
zum Phänomen. 

Die Erfindung der Szenen ist weit kühner und freier als früher, 
aber doch ohne Schärfe, ohne Tiefe. Die Gestalten an und für 
sich wenigstens Uberseugen uns nicht, ergreifen uns nicht Einen 
wahren Triumph seiner von jeder Konvention befreiten, originellen 
und naturalistischen Gesamtanschauung der Dii^ bietet Altdorfer 
in der Anordnung des Martyriums (4. Siena). Bis über '/s der 
Bildhöhe ragt die Brücke empor mit ihren Pfeilem und Bohlen 
genau geschildert, unten der Fluls und die Berge am Ufer^ oben 
auf der Brücke aber, in Unteransicht fiir uns, so dass die FUlse 
nicht sichtbar sind, drängt sich die dunkle Menschenmasse in feind- 
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lieber, neugieriger Hast, gefahrlich zusammengeballt auf der schmalen 
Brücke um den hl. Jüngling herum» dessen nackter Leib mit dem 
weifsen Mühbtein hell aufleuchtet Das kühne Erfassen der eigen* 
tümlichen Situation in den ungewohnten, gewagten Bedingungen des 
Raumes überzeugt den ersten Blick von der Gefahr Ouirins. Das 
nähere Reschauen der einzelnen Gestalten, der Köpfe fiigt dem 
ersten Eindruck nur wenig hinzu. Die Bew^ui^en der Gestalten, 
der Ausdruck der Köpfe sprechen nicht recht. 

Die Proportionen der Figuren sind auch jetzt noch etwas zu 
hoch, doch tritt das als Fehler nur in wenigen Fällen hen or. Die 
Umrisszeichnunij^ des menschlichen Körpers ist nicht mehr von der 
übertriebenen He\ve<;iichkeit wie bei der T;ifel \ on 1520 (die beiden 
Johannes), vielmehr einfacher und einheitlicher, doch oberflächlich, 
allfifcmcin, ohne Schärfe und Präzision. An Plastik freilich h:it die 
Forniaviffassung ganz bedeutend t^ewonnen. Das noch immer sehr 
gerin'^e anatomische Verständnis versteckt seine Schwächen f^e- 
schickter als früher unter reicher Gewandung; , unter voller breiter 
FaltenlaL^e- Altdorfcr zeigt emc neue Freude an glänzenden, Iremd- 
artigiMi Iv'.eidern. Der Kopfts pus erscheint merkwürdir.^»- gewandelt, 
streng genommen, jetzt erst entstanden. Wo es gilt, einen Kopf 
von formaler Schönheit darzustellen — und mit wachsendem Interesse 
seit dieser Zeit neigt der Meister sich dieser Aufgabe zu — wendet 
er von nun an immer häufiger einen feststehenden Typus an, er 
bildet eine Art Schönheitsideal aus. Der Neigung zu formaler An- 
mut folgte Altdorfer um so leichter und lieber, als das hiteresse 
am Charakteristischen der I'>scheinung, am Individuellen, seiner 
Natur von vornherein fremd war. Es ist kein Zufall, dass Porträts 
in seinem Werk fehlen. Uebrigens ging der Regensbur^er Maler 
mit seiner Zeit. Auf Dürer folgte Ii. Ikham, auf germanische 
Individualisierung romanische Ts-pik. 

In unsem Legendcndarstellungcn, zu Anfang der 20er Jahre,' 
zur selben Zeit, da die italienische Architektur dem Meister näher 
tritt, zur selben Zeit, da er in den Gewändern, in der Beleuchtung, 
in der Färbung durch Glanz und Pracht und sinniällige Reize weit 
^Liiker als bisher die Zeitgenossen zu fesseln sucht, taucht — als 
Quirin — zum erstenmal der Jünglingskopf von wohlgefälligem 

5» 
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Schnitt und T\ pus auf, der dann in späteren Werken eine grofse 
Zahl ähnlicher Brüder und Schwestern erhält. Der bei Altdorfer 
beliebte, für ihn höchst bezeichnende Schönheitstypus ist mehr 
weiblich als männlich, durchaus weltlich, heiter, ohne bestimmte 
Struktur, rund, weich, j^esund, nicht sehr ^^eistreich, ohne feinere 
Einzelzüge, nicht sehr vornehm. Starkes Haar'"), daü in breiten 
Massen g^ern dreigeteilt den Kopf umgiebt, fehlt selten. Jugend- 
liche Gestalten werden von nun immer mehr bevürzu<(t vor älteren. 
Im allgemeinen c^cwährt der sich stets mehr festigende Typus einen 
erfreulichen Aiiltiu l., wenigstens ist er eine mehr naive Schöpfung 
ab? das Schönlieiisideal der Beham — mit ihnen muss iVltdorfer 
von nun an verglichen werden — das in weit höherem Grade ab- 
geleitet, bewusst ist und mit seinem Ehrgeiz nach klassisciieni Profil 
recht kühl lässt. 

Ausdruck der Leidenschaften und Stimmungen im Antlitz zu 
geben, wird in diesen Bildern selten versucht und misslinj4i, wo es 
versucht wird. Der Richter, vor dem Quirin steht, sollte wohl als 
grausamer Tyrann bezeichnet werden; er verzieht den Mund zu 
einem sonderbar starren Lächeln. Darauf beschränkt sich die 
Charakteristik. Uebrigens ist dieses verkniffene Lächeln auch dort, 
wo es gar nicht passt, als Kennzeichen der Bilder des Meisters in 
dieser Zeit beachtenswert 

Sdir vi<^ Neues Inetet die I^jrbung der Quirinbilder: brdte 
Flachen von inlSensiver, ungebrodiener, prächtiger Lokaliarbe. Be- 
soodeis beliebt ist dn Purpurrot von satter Tiefe, das weder im 
Licht noch im Schatten seine Farbkraft aufgiebt, daneben ein 
gninlich schimmerndes Blau von entspredioider Kraft. Die ge- 
brochenen, gemischten Nüancen der früheren Z&t mochten nicht 
wirkungsvoll genug erscheinen. Altdorfer arbeitet nun mit bedeutend 
verstärkten koloristischen Mittebi. Neu und gut aus der ange- 
deuteten Absicht zu erklären ist das Finselgold, das hier in breiten 
Fl&dien in den Kleidern aus Goldbrokat erscheint und von dieser 
Zeit an in irgend welcher Anwendung fast stets gefunden wird. 
Die Wirkung der Darstellungen ist kräftig, eigenartig, selbst pathe^ 
tisdi, dodi mit einem leisen theatralisdien Beigeschmack. Wenn 
die Stimmung des Beschauers durch die tiefe Glut, die breite Fradit 
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der Färbung, durch das Aufserordentliche der äufseren Zuthateii 

gesteigert wird, erhöht auch in ihren Ansprüchen, dann er55cheineii 
diese Henkersknechte, dieser Glaubenszeuge an und für sich als gar 
zu harmlose, unbedeutende Gesellen. Altdorfer that klug, als er 
sich wenige Jahre später von derartigen, dramatisch gesteigerten 
Aufgaben zuriickzocr Die Pinselführung erscheint breit und schnell, 
ist aber in ihrer Wirksamkeit nicht mehr so offen sichtbar wie bei 
früheren Gemälden i es fehlt die strichelnde, zeichnende Thatigkeit 
des Pinsels. 

Vor den Quirinbildern verglich Waagen (Kstwke. u. Kstler. i. 
Dtschld. I, p. 191) den dcutsclien Meister mit Rcmbrandt! Be- 
deutungsvoll im historischen Zusanimenliang sind diese Schöpfungen 
durch die hohe Freiheit und Kühnheit der koloristischen Absichten, 
wichtig für die Kenntnis des Meisters sind sie als /eu^^r.i se einer 
neuen Entwicklungsphase. Die besten, die natürlichen Gaben der 
mehr feinen als starken Natur liegen doch nicht hier. 

Eng an die Folge der Quirindarstellungen schliefst sich: 

Die Anbetung der Könige. 

SigmariDgen, Mascum (m. Verz. I, 16), ohne Signatur. 

Dies Bild, das Scheibler und Eisenmann, die den Katalog von 
Sigmaringen revidierten, als Arbeit Altdorfers anerkannten, ward 
merk^vürdigerweise auf der Leihausstelluna in München (1869) von 
den besten Kennern angezweilelL und kam mit einem grofsen Frage- 
zeichen III 1 IS Verzeichnis Schmidts®*) (p. 547, No. 9). Dem gegen- 
über hat Janitschek sich wieder bestimmi für Altdorfers Autorschaft 
ausgesprochen. Auch uns ist das Gemälde ohne Zweifel eine schöne 
und charakteristische Arbeit des Meisters aus der Zeit der Quirin- 
bilder. Die iafel macht den Eindruck kirclilicher Bestimmung. 
Die Anordnung der Figuren ist ohne Originalität, wesentlich im her- 
kömmlichen Schema. 

Links sitzt Maria in Seitenansicht nadi rechts gewendet, be- 
kleidet mit einem tiefblauen Gewand — dieselbe Farbe kam in 
den Quirinbildem häufig vor — , das vollen, gut durchgeführten, 
aber nicht harten Faltenwurf zeigt. Das Kind auf ihrem Schoss 
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beugt sich zu dem ältesten König, der in Seitenansicht ihm zuge- 
wentict, rechts kniet. Zwischen dem greisen König und der 
Madonna wird der zweite König sichtbar in Vorderansiclit. Von 
ihm wird nicht viel nielir als der Kopf gesehen, aber der Kopf 
mit dein ausrasierten Bart, der kranzartig das Kinn umsäumt, mit 
der herabhängenden Nase, den Ustig geknifl'enen Augen, dem ver- 
schmitzten Läclicln erinnert an den Richter in Nürnberg (vgl. oben 
S. 68) und ist sehr charakteristisch für unsern Meister. Der junge 
dritte König, der Mohr steht rechts, etwas abseits, eine hohe, 
hölzerne (iestalt, deren ( )rganisnius ein iiberreiches, weites Gewand 
gnädig verhiillt. Beachtensw ert ist die steife Zeichnung, die naliezu 
parallelen Linien von W ade und Schienbein, da .inaiugien auch 
dazu in Nürnberg und biena zu finden sind. 

Für Altdorfer entscheidet der koloristische Effekt, der auf 
jenen Ton hcisser, fremdartiger Pracht gestimmt ist, den unter den 
Deutschen der Zeit er allein — während einiger Jahre — anzuschlagen 
liebt. Die h'ärbung hier, wie in Nürnberg und Siena ist harmonisch 
trotz der Steigerung der Lokalfarben, Ein aufeerordentlicher Farben- 
sinn durfte etwas wagen. Je intensiver die einzelnen Lokaltöne 
sind, um so viel schwieriger ist es, sie zur Einheit zu binden. Das 
goldig warme Licht legt einen einheitlichen Ton über die Er- 
scheinungen, ähnlich dem färbenden Licht der untergehenden Sonne. 
Von der Gesaoiterscheinung des Kolorits gwbt vieliddit am diesen 
einen Begriff die Bemerkung, dass das wirkliche Pinseigold der 
grofsen Nimben sich leidit der Harmonie einfügt 

Ganz praditvoU, von beträchtlicher Tiefe ist der räumliche 
Eindruck. Der Horizont liegt ganz niedrig; die perspektivische 
Verkürzung ist sorgsam beachtet, sogar etwas übertrieben. So 
erscheint der zweite in Vorderansicht dicht hinter der Haupt ^ruppe 
sichtbare König etwas zu klein gegen die vorderen Gestalten. 
Ueberaus reich ist die Tracht; besonders beliebt sind stark und 
mehrfach gepufflte Aermel, Schnurwerk zum Binden der Kleider 
und Goldbrokat, für das hier jedodi nicht wirkliches Pinselgold ver- 
wendet ist. Die Fleischfalbe ist frisch und hell, zum Teil, bei dem 
Kind und der Madonna, eigentümlich wachsartig. Der fröhliche, 
frauenhafte, anmutige Madonnenkopf ist an gutes Beisfuel jenes 
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formal wolilgefalligcn, aber etwas leeren Typus', von dem die Rede 

war. Ueppi^^e, rote Lippen fehlen nicht. 

Im Mittelgrund nimmt Aufmerksamkeit in Vaspruch eine mit 
sichtlichem Interesse dargestellte Ruine. .Vuch der kirchenartit^e 
Inncnraiim in Nürnberg (Qviinnbiid 3) lief^^ dir nun selbst für kon- 
struktive Aufc^aben der liaukunst erwachende l eilnahme erkennen. 
Hier tritt einem starken, mehrfach gegliederten Pfeiler eine Säule 
vor mit antikem, wesentlich ionischem Kapital — Voluten steigen 
in diesem Kapital von der Mitte nach rechts und links auf. Auf 
dem Pfeiler und der .Säule liegt ein hohes verkröpftes Gebälk, das 
zweimal übereinander mit gleichem Profil vorspringt. Bis hierher 
ist alles ganz renaissancemäfsig, ähnlich wie in .^Itdorfers Holz- 
schnitten B. 50» 51. ähnlich auch wie in Holzschnitten iiurgk- 
mairs. Von dem Gebälk auf unserm Gemälde aber .steigt spitz- 
bogiges gotisches Gewölbe empor. Das Gewölbe ist unfertig ge- 
blieben oder verfallen und nur ein Stück, dicht überwachsen von 
dunkeln! Rankengewächs — ein bezeichnendes, köstliches Lieblings- 
motiv, das wiederkehrt — ragt mit warmer, übertriebener, aber 
sehr wirkungsvoller Leuchtkraft des verwitterten Marmors in die 
kühlere tiefblaue Luft hinein. Mehr im Hintergrund links Lst eine 
Balu.str i U in etwas wunderlicher Wei.se einfach auf eine Reihe v(m 
Säule;) aufgelegt Sehr selten vergisst Altdorfer eine Balustrade 
anzubringen. 

Am Ende sei noch auf eine koloristische P.i^cntumlichkeit hin- 
gewiesen, die sowohl auf den besprochenen Nürnberger Gemälden 
als auch hier mit sichtlichem Behagen zur Schau gestellt wird. 
Warm, dunkel, meist braun lasierend übergeht der Maler grofse 
Flächen, besonders den Erdboden, die Säulen in Sigmaringen, die 
Steinstufen in Nürnberg (3. Quirinbild) u. a. und dann setzt er das 
licht in scbatfem Gegensatz zur Unterroalung mit heller giatiblaiier 
Dede&rbe auf, so Steine am Boden, die bdeuchteCcm Seiten der 
Stufen in Nürnberg, die vertikalen Liditstreifen der Säulen u. a. 
Diese etwas defbe Art, das auf&llende lidit zu bezdcfanen» bringt 
einen weniger natüriidien als effektvollen K<Mitra8t von Wann und 
Kalt in das Kolorit 
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Altargemälde in St. Florian. 

(m, Verz. I, 15.) Ohne .Sijrnfttur. 

In der Gemäldesammlung des oberösterreichischen Klosters 
St. Florian (eine Meile von Enns) sind nicht weniger als 16 Tafeln**) 
auf den Namen unseres Meisters «getauft und mit Fug, wie mir 
scheint. Von einer genauen Heschreibunq" der Rüder, die ursprüng- 
lich einen oder zwei Altäre des Klosters ^ einen j^röfseren vielleicht 
in der Kirche, einen kleineren in der Kapelle des Abtes) bildeten, 
sehe ich ab, zumal da ich die Sammlung in unzureichender Zeit 
und unter erschwerenden Bedingungen sah, und weil eine ausfuhr- 
liche Resprechun<j^ in nalier Aussicht steht. Auch möchte ich mich 
des neuen Materials vorläufig nicht für die Charakteristik unseres 
Meisters bedienen, da wahrscheinlich von vielen Seiten bezweifelt 
werden wird, dass die Bilder in St. Florian von ihm sind. Die 
beiden erfahrenen Forscher, denen die Gemälde allein bisher bekannt 
geworden sind, wenigstens haben sich, wie ich höre, mit Restimint- 
heit noch nicht tür Altdorfer entscheiden können. Unter diesen 
Umständen thut vorerst am meisten Not, so gut es geht, (ur die 
Autorschaft Altdorfers einzutreten. 

Ein kräftiges Argument L^e^en die Autorschaft unseres Meisters 
ist das Fehlen der Signatur. Wir hätten es hier mit einem unge- 
wöhnlich umfangreichen, einem Hauptwerk zu thun, und gerade dies 
sollte der Künstler nicht bezeichnet haben, der sonst so regelmäfeig 
sein Monogramm anbrachte. Etwas verliert das Argument an Kraft, 
wenn man dagegen anführt, dass der Meister auch das Büd in 
Sigmaringen (freilich von Schmidt bezweifelt), ein Bild In Glasow 
(m. Verz. I, 6; uns unbekannt, auf Waagens Autoiität lün aufge- 
nommen), den Regensburger Flügeialtar von 15 17 (von Schmidt 
bezweifelt) und die Darstellung der Gdiurt Mariae im Museum zu 
Augsburg (m. Verz. I, 27), endlich eine der Quirindarstellungen 
(Nürnberg) unsigniert gelassen hat Auch auf die Möglichkeit darf 
hingewiesCT werden, dass dn jetzt nicht mehr vorhandener Teil 
des Fli^elaltars oder der Flögelaltare in St. Florian die Signatur 
zeigte. Alles scheint uns in der That nicht erhalten. Denn aus 
den sechs gleich gro&en auf beiden Seiten bemalten Tafeln, die 
jetzt zu zwölf Bildern auseinander gesagt sind und die zu zweien 
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übereinander je dnen Altarflügel sehr wahrscheinlich bUdeten, lässt 
sich weder ein Altar mit einfachen, noch ein Altar mit Doppel- 
flügeln zusammensetzen. Zu einem Altar mit Doppelflügeln fehlen 
zwei Tafeln oder vier Darstellungen. Aufserdem fehlt die Mittel- 
tafel, die vielleicht aucli ein Gemälde von des Meisters Hand zeigte, 
möglicherweise freilich durch ein Werk der Skulptur ersetzt war. 
Ganz bestimmt kann man also nicht das Fehlen der Signatur be- 
haupten. Immerhin bleibt der Mangel des uns sichtbaren Monogramms 
ein gewichtiges Gegenargument, dem ganz besonders starke stil- 
kritische Gründe gegenübertreten müssen, um Hir Altdorfer zu ent- 
scheiden. 

Unter diesen zwölt Bildern von gleichen Mafsen sind drei Vor- \ 
Stellungen aus der Letzende des hl. Florian: wie der Heili-^c vor 
den Thron seines Richters geschleppt wird fi.), wie der Meilige 
mit Knütteln geschlagen w ird (2.), wie der Leichnam Florians nachts 
von Frauen aufgehoben und geborgen wird (3.). Kin \'iertes ( re- 
mälde ist dem Sebastian gewidmet und stellt dar, wie der Leib 
dieses Heiligen den Hogenscliiit/.en zum Ziel dient (4.). Die übrigen 
acht Darstellungen dieses Formates schiUl^^m die Passion Christi: 
Christus am Oelberg 15.), Christi Gefangcnnalimc ^6.), Christus vor 
Kaiphas (7.), Geisslung des Herrn (8.), Christus vor Pilatus (9.), 
Dorncnkrönung (lO.), Kreuztragung (11.), Christus am Kreuz (12.). 
Diese letzten acht Darstellungen geben ein geschlossenes Ganze. 
Was \ orangehen oder folgen könnte, würde streng genonnnen zur 
Passion nicht gehören. Hier scheint alles erhalten zu sein; und die 
Passion füllt gerade zwei Mügel auf V'order- und Rückseite. Da- 
gegen könnten uns fehlende Darstellungen sich w^ohl noch auf die 
Legende llorians beziehen, dessen Schicksal in den drei vorhandenen 
Kompositionen keineswegs vollständig entwickelt erscheint. 

Aufser den zwölf gröfseren Tafeln sind in der Kloster-^aTunilung 
vier kleinere \'on derselben Hand, die sich den Mafsen nacii kaum 
mit dem grofsen Altarwcrk vereinigen lassen. V^ielleicht .sind diese 
kleinen Bilder Teile eines besonderen, etwa für die Privatkapelle 
des Abtes gemalten Altares. Die Mitteltafel auch dieses kleinen 
Altars wäre nicht erhalten. Auf dem einen Flügelbild kniet der 
Abt Peter von St Florian betend vor dem KruzifLx (13.); auf einer 
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gleichgrofsen Tafel sind Margaretha und Barbara bei einander sitzend 
dargestellt (14.). Dazu gehören vielleicht als ab[jesä<^te Dar- 
stellungen"*) der Rückseiten zwei andere Bilder, die (jrabiegung 
Christi (15.) und die Aufersteliunj^ \\6.). 

Sicher sind alle genunntcn Stücke ursprünglich für das Kloster 
gemalt, sicher sind sie alle von einem Künstler, sicher von einem 
bedeutenden und eiL^enartigen Künstler. Üie Zeit der Entstehung 
ist ziemlich bestimmt festzustellen. 

Czerny bringt aus den Urkunden des Stiftes die Notiz bei, 
1 509 sei in der Klosterkirche ein Altar geweiht worden dem 
hl. Florian, dem Markgrafen Leopold, der Katharina, Barbara, 
Margaretha, Ursula, dem hl. Sebastian. Mit Recht vermutete Czerny, 
dass die erhaltenen Darstellungen r — 12 von diesem Altare .stammen. 
Allein 1509 können die Gemälde keinesfalls entstanden sein. Den 
ZusanuuenhanL; tler Kunstweise dieser Bilder mit den Arbeiten 
Altdorfers nach 1515 kann niemand Icui^nen. Sind die Bilder in 
St. Morian von der Hand unseres Meisters, so sind sie um I$20 
entstanden, sind sie \'on einem anderen, durch Altdorfer stark an- 
geregten Künstler — und eine dritte Möglichkeit .scheint kaum 
vorhanden — so sind sie frühestens im .Anfang der JOer Jahre 
entstanden. Dieser späteren Ansetzung entsprechen die Formen 
der in grolscr Anzahl vorkommenden Baulichkeiten. Entschiedene 
Renaissancemotive sind darunter, die 1509 nirgends in Deutschland, 
aufser etwa in Augsburg, zu erwarten sind. Sehr wohl können 
die Bilder auf dem Altar, der 1 509 geweSit wurde, 10 Jahre spater 
aufgestellt worden seio. Nun liest man auf der kleinen Tafel der 
Auferstehung (16.) grofs und deutlich die Jahreszahl 15 18, freilich 
so grob und lieblos aufgemalt, dass wir die Zahl nicht fiir eine 
Datierung des Künsders halten dürfen. Entscheidende Bedeutung 
kann diese Datierung nicht beanspruchen, aber ganz übersehen darf 
sie auch nicht werden. Vielleicht beiand sich ursprunglich die 
Datierung 15 18 an einer, jetzt verlorenen Stelle des kleineren Altares 
und die Zahl ward beim Ausdnandemehmen des Altares in der 
groben Art auf die Tafel 16 aufgeschrieben. Nach Mitteilung 
Czemys reiste gerade 15 18 der Abt Feter, der von 1508 bis 1545 
regierte, zum Reichstag nach Augsburg; die Reise führte nach 
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Rcgensburt;, da mindestens zur Rückfahrt der \\'eg auf der Donau 
fjenoiTunen wurde (Mcinun«'^ Czernys). Wurden der Altar oder die 
Altäre überhaupt bei einein auswärtij^en Meister bestellt, so war 
diese Reise die beste, vielleicht einzige Gelegenheit dazu, zumal 
der Abt selbst für sein Porträt dem Künstler persönlich sitzen 
musste (Tafel 13). Doch solche Erwägfungen fuhren nicht zur Ent- 
scheidung, sie sollen nur zeigen, wie Altdorfer in Regensburg den 
Auftrag für St. Florian erhalten haben kann. Das letzte Wort hat 
die Betrachtung der Kunstweise. 

Altdorfcrs Kompusitionen der Holzschnittfolge des Sündenfalls 
als Gemälde ausgeführt in der koloristischen Haltung der Quirinus- 
bilder und der Tafel in Signiaringen kämen den Tafeln in St. Horian 
sehr nah. Die Gestalten — die gröbsten reichen etwa bis zur 
halben Höhe der Tafel — sind frei, kühn, unregchnäfsig, wie zu- 
fallig, gern schräg im Kautue angeordnet. Der Horizont liegt ganz 
niedrig. Alles Räumliche erscheint überraschend naturwahr. Her 
Gesamteindruck entbehrt der Ruhe, des Ernstes, der kirchlichen 
Würde, der Einfachheit, ist zuerst eigenartig, seltsam, drastisch, 
spukhaft grausig selbst, doch nie tief erschütternd. Der Beige- 
schmack \'on Schauspiel, vcjii Maske stellt sich wieder ein, noch 
stärker als \or den Quirinbildern. Diese Darstellungsart scheint 
eher geeignet, die .Märchen aus , .Tausend und eine Nacht" als die 
Mitteilungen der Evangelisten zu versinnlichen. Viel Aeufserliches 
drängt sich auf, viel Zuthat, viel Aufputz an den Kleidern von 
fremdartigem Schnitt, an den reichen Baulichkeiten. Mit Gold- 
brokat (in wirkUcliein Pinselgold ausgeführt), geschlitzten, gepuüten 
Aermdn, mit Geschineide, Schnurwerk, mit mannigfachen Kopf- 
bedeckungen, Turbanen und Hauben kann dieser Künstler sich kaum 
genug thvn. Die Gestalten sind hoch über das Gewöhnlkhe mit 
eckigen Sdiultern, langen, mageren Glfedmafsen, anatomisdi etwas 
besser verstaodeit ab in Altdorfers friihen Arbdteo, dodi ohne 
Grenauigkeit und scfaäriere Bestimmtheit, wie mit sorglosem Leicht- 
sinn gezeicfanet. Der Umriss des Nackten hat -mehr Snxiefaung 
und Ausbuchtung, mehr Detail als auf den Quirindarstellungen und 
erinnert in diesem Betracht an das Bild der beiden Johannes von 
1520 in Regensburg. AufMend und hasslich ist der oft wieder* 
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kehrende hagere und etwas gebogene Oberschenkel. Wie die 
Auffassung der Szenen übertrieben aufgereiht , so sind die He- 
weguniTcn der destalten von wilder Hast, dabei ohne zielfeste 
Energie und Kraft. Kühne Verkürzunj^ren und Ueberschneidungen 
der Glieder sind häufig, Stellungen hn Iv uitrapost sehr beliebt. 

Die Köpfe sind sehr verschiedenartig. Etwas allen Gemein- 
sames iässi sicii kaum feststellen, die inei^^ten .sind sehr hässlich, 
viele von karikierter Bildung. Die Nasen sixid häufifr herabhängend, 
aber auch t^estülpt, dann wieder mit mehrmaliger Ausbiegung des 
Nasenrückens. Der sehr häufig, auch an unpassender Stelle wieder- 
kehrende Ausdruck ist blinzelndes h^inkcln der Augen und hämisches 
Lächeln. Hin und wieder taucht ein lieblicher Frauenkopf mit den 
Formen des späteren Schönheitstypus Altdorfers auf, z. B. bei der 
Kreuzigung (12.) ganz links, hn ganzen ist der Künstler dieser 
Tafeln noch in der älteren Generation zwischen Dürer und Grüne- 
vvald vor allem bestrebt Charakteristik und dramatisches Leben 
zu geben, freilich mit halbem h>folg. Wer die Bilder dem Regens- 
buiger Meister zuspricht und geneigt ist an die Beziehung zwischen 
ihm und Grünewald zu glauben, der wird auch \-on hier aus mehr 
als einen Faden zu der Art des Aschaffenburgers iuiiubci.-^pninen 
können. So erinnert die derb naturalistische Darstellung der körper- 
hchen \'erletzungen Christi und der Schacher an Grünewald. Der- 
gleichen vernseidet Altdorfer gewöhnlich. 

Aus der grofsen Menge der architektonischen Formen, die mit 
lebhaftem Interesse ausgeführt den Vorgängen eine reiche, glanz- 
volle Szenerie schaffen, hebe ich einiges hervor, das geeignet ist 
für die Autorschaft unseres Meisters zu zeugen. Die Renaissance* 
form tritt hier mit grofser Macht, anspruchsvoll, doch vid&di in 
ungeklärten oder halbverstandenen Bildungen auf. Von dem kon- 
struktiven VoRständnis, den harmonischen Verhältnissen, der ein- 
fachen Monumentalität der Augsburger Renaissance ist wenig genug 
zu bemerken. Wie bei Altdorfer stets bat, ist hier die Architektur 
ferbig. Die Detdcen sind mehr ab einmal gotisch gewölbt; auch 
sonst fehlt es nicht an gotischen Elementen, ganz regelrechtes 
Mafswerk kommt noch vereinzelt vor. 

Der Delphin, ein architektonisches Ueblingsmotiv Altdorfers 
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in zwei Anwendungen, ab Eckakroterion eines Giebels und als Ver- 
mittelung zwischen einer horizontalen und einer vertikalen Linie 
(vgl. für erstere Anwendung Holzschn. B. 50, fiir letztere das Ge- 
mälde von 1526 in München, Susanna -Darstellung**) findet sich 
auch hier in St. Florian mehrere Male in beiden Verwendungen. 
Die Balustrade aus pluriipen Säulchen fehlt ebensowenig' wie das 
mit geschwellten Speichen gefüllte Radfenster (vergl. den Palast 
auf der Susanna-Darstellunc^;. Die Kassctierun^^ kommt /.war noch 
nicht bei flachen Decken vor, wie es später bei Altdorfer sehr be- 
liebt wird, wohl aber schon bei Tonnengcwidben , an Thorbogen. 
Die Füllung von Rundi^iebeln, von Nischen- untl .\[>sis Wölbungen 
in Muschelform tritt auf bei Holzschn. B. 50, bei dem < xcniälde in 
Augsburj^ fMariae Geburt, m. Vcr/ I, und hier in St. Florian. 

Die Freude an t^reilcn LichteUckieii ist hier nicht «^erini^er als 
bei den Quirinbtldern. (iern werden die Szenen durch l"\-ickellicht 
scharf und ungleichinälsig erleuchtet, (ianz besonders bezeichnend 
aber sind die mehr als einmal hervortretenden Sonnenauft^angs- 
oder Sonnenuntergangsdarstellun^^en. Dabei arbeitet der Künstler 
mit den letzten Mitteln auf eine müi^lichst brillante Wirkung, die 
Lichtquelle selbst bezeichnet er im naiven Vertrauen, sie überhaupt 
darstellen zu können mit der höchsten Note seiner Palette, mit 
Pinselgold. Rings um den «(»Idencn Mittelpunkt taucht er den 
Himinel in feuriges l'urpurrot, dann in weiteren Kreisen in tiefe, 
schwarze h'insternis. Genau derselbe hier zwei- oder dreimal 
wiederkehrende Effekt, der mehr an Feuerwerk als an die Natur- 
erscheinung erinnert, ist mit genau denselben Ahttcla auf einem der 
Quirinusgemälde (5., Nürnberg) erreicht Wirkliches Gold aber 
zur Bezeichnung der Sonne verwendet Altdorfer auch 1529 (Ge- 
mälde, München, Schlacht bei Arbela, m. V'crz. 1, 24) und dieser 
kleine Kunstgriff mag als spezielles Eigentum unseres Meisters sich 
leicht aus seiner Geschmacks- und Phantasierichtung erklären lassen. 

Von den Farben der Kleider gilt im allgemeinen das, was 
oben vor den Darstellungen der Quirinlegende bemerkt wurde. 
Die Lokalfarben sind von grofser Kraft und sinnfälliger Schönheit 
Neben dem Purpurrot spielt eine grofse Rolle Lichtblau, das zwar 
nicht auf den Quirinbildem, wohl aber in fast allen anderen, früheren 
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und späteren Bildern des Malers sich einstellt. Daneben erscheint 
in St. l'^lorian ein sehr [gewähltes, lielles Grauviolett, das uns sonst 
nicht begegnet bei unserni Meister, 

Die Stil Betrachtung macht un.s oencigt, die deinälde in St. 
Florian Altdorfer zuzusprechen und ihre Kntstehung dann zwischen 
1518 und 1521 anzusetzen. Dasselbe Datum ergeben die Erwä- 
gungen iiber die Zeit dieser l^ilder, wenn sie ^anz unabhängig von 
der l'Va-re nach dem Künstler anijestellt werden. Das Ueberein- 
stimmen der l^rgebnisse scheint ein weiteres Zeugnis für die Autor- 
schaft Aitdorfcrs. 
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Altdorfers Werke zwischen 152z und 1538. Zeit der 
Ruhe und Reife. Altdorfer als Kleiiimeister. 

Schon i$2i schloss Altdorfer ab mit der erregten ICpoche des 
Uebergangs. Das lebrt ein aus diesem Jahre stammendes Gemälde 

Die Verkündigung. 

Hamburj», bei Konsul Weber (m. Vcrt. I, 17), dat. 1521. 

Aus einem Flügelaltar stammt die Tafel wohl nicht, doch war 
sie der Auffassun<2 nach fiir die Kirche bestimmt. In einer mäfsig 
jlT-ofsen, mit Tonnen_L;e\v(")lbe bedeckten Säuleniialle kniet rechts 
Maria. Da.^ aufL^esclilagetie (rebctbucli liegt auf einum Pulte rechts 
neben ihr. Der Hütschaft des von links in die offene Halle schwe- 
benden l^npfcls lauschend blickt sie nun schamhaft zur Krde mit 
ztisammen;^eleLjten Händen. Ihr Kopf ist in Vorderansichl uns zu- 
gewendet. Der Engel in weifsem, weitem Gewände schw i bi ruhig 
wenig über der Erde nah an die Jungfrau heran. Wir sehen ilui 
in Seitenansicht T.inks über dem Engel aufserhalb der Halle wird 
noch ein wenig Hüt^elland am Horizont und ein Stück ruhigen, 
blauen Hnnmels und im Hiiiunel die kleine Halbfigur des herab- 
segnenden Gottvaters sichtbar. 

Die Anordnung Ist ohne Originalität, ohne malerischen Reiz, 
nichts von der Altdorfer frulier eigentümlichen, regellosen male- 
rischen Verschiebung der Ficruren mit Benutzung der räumlichen 
Tiefe. \\ ir vergleiclu n die Kompositionen der Verkündigung, die 
der Meister früher in Holzschnitten B. 7, 11 44) geboten hat. In 
dem Schnitt B. 44 >ars Maria ganz klein im Mittcij^rund, während 
der Engel ganz vorn, sehr grofs und vom Rücken gesehen wurde. 
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Auf unserem Gemälde von 1521 dagegen sind die im Verhältnis zur 
Tafel recht grofsen beiden Gestalten gleichweit vom Auge des Be- 
schauers entfernt; die Handlung bewegt sich in der Richtung der 
Malfläche. Früher safs Maria in einer niedrigen, deutschen Stube, 
in halbem, dämmerigem Licht, jetzt in einer offenen, siidlichen Halle, 
die von hellem, kühlem, gleichTräfsif^ern Licht durchhellt ist. Dort 
war ein intimer, heirnlirher Kindruck erreicht, hier ist der (ioaint- 
eindruck festlich, prächtig. Diese Renaissancehalle mit den ver- 
goldeten Kapitalen, den regelniäfsig j^renuisterten Miesen am Hoden 
scheint der Werkmeister eben verlassen zu haben. Alles ist klar, 
regeliMcäfsig, neu. hVüher beobachteten wir die I'Veude an male- 
rischer Unebenheit, an Ruincnmotivcn. Die l'^ärbung, die sclmn bei 
den zuletzt betrachteten l^ildem mit intensiven Lokalfarben aus dem 
einheitlichen (jcsaintton heraustrat, ist liier fast ausschlielslich durch 
das Nebeneinanderstehen von bestimmten, selbst bunten oder harten 
Lokalfarben gegeben. Der Gesamtton ist weit kälter, nüchterner 
als irgentlwo auf einem früheren (remäkle. Das gleichgültige, dif- 
fuse, stimnmngslose Mittagslicht liegt nichts bevorzugend, nichts 
verhüllend über den Erscheinungen. 

Freilich bedarf es hier weniger als bisher des \ crsteck> ns, 
des Vertuschens. Die Zeichnung ist korrekt, merkwürdig siciier 
bei den vcrhältnisinäfsig grolsen Mafscn, wenn auch ohne tcinere 
Einzelheiten, etwas leer. Die I'onuenauffassung erscheint beträcht- 
lich tj^ewandelt gegen frülicr; volle, runde, feste, einheitliche Linien 
sind bevorzugt. Die Figuren sind von luittlcren Proportionen — - 
bisher waren die Proportionen stets mehr oder minder uijci trieben 
hoch — , von s^esunder, breiter Lntwickelung, Die Köpfe, etwas 
.schematiscii, uuiskenhaft, ohne rechte Beseelung und gar nicht in- 
dividuell, sind von klarer, pla.-.tisch bestimmter Schönheit. Die 
etwas herabgezogene, sonst regelmäfsige Nase, der volle, fast üppige 
Mund, das runde stark gewölbte Kinn, die mittelhohe Stirn, die 
offenen Augen, die bestimmt angegebenen, wohl gewölbten Brauen, 
alle Teile stehen zu einander im richtigen Gröfsenverhältnis und 
geben zwar nicht den AnbUck eines geistreichen und eigenartigen, 
doch eines foimschönen, mit sicherem Geschmack gezeichneten 
Kopfes. Wir vergleichen den Madonnenkopf von dem \^ener Ge- 
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inäldc von 1515- ""^ sehen, wie vollständig sich nun der Typus 
geändert hat. Das Haar ist jetzt .sclir stark, wie künsthch gelockt 
und in Dürers Weise auf dunklem (rrund mit feinem Pinsel l\iden 
für Faden aufgedeckt (also ganz anders als früher). Die Hcw cgung 
ist gemäfsigt, einfach. Die Bewegung der (Te>lalten war von 15 10 
bis 1520 bei steigender Freiheit der Zeichnung stets stärker, mannig* 
facher geworden; nun gemessene Ruhe. 

Die Gewandung ist weit sorgsamer, eingehender beliandelt, 
durchmodelliert als früher, sie bauscht sich reich und vielfach in 
weichen runden Linien, fliefsend, ohne Härten. Die Malweise ist 
fester, verschmelzender, gleichiuäfsiger, behutsamer geworden; die 
gussart^ geschlossene Fläche verrät nichts von der i'hätigkeit des 
Pinsels. 

In der künstlerischen ICnt Wickelung .Xltdorfers bedeutet dieses 
Werk einen scharfen Einschnitt. Mit ihm dürfen wir die /.weite 
und letzte Hauptepoche der Kunst des Meisters beginnen. Die 
stilistischen Merkmale der späten Bilder (1521 — j im scharfen 
Gegensatz gegen die frühen ( — 1521) sind diese: richtige oder 
gar untersetzte Proportionen der Figuren; gelassene, un- 
dramatische, meist heitere Auffassung; besonnene, oft 
selbst symmetrische Anordnung; mafsvoUe, einfache Be- 
wegung; geschmackvolle, zierliche Form; Verzicht auf 
stärkere, tiefere Wirkung; intensive, selbst bunte Lokal- 
farben; feste, mit dem Email wetteifernde Malweise. 

Zum Teil bt die grofse Wandlung ein Werk italienischen Ein- 
flusses, der weniger unmittelbar als mittelbar seinen Druck übte. 
Im dritten Jahrzehnt des Jahrhunderts glättete, zähmte, milderte 
die italienische Kunst ganz allgemein und allenthalben den deutschen 
Formensinn, nahm ihm Charakter, E^nart und das Gepräge der 
Rasse, gab dafür allgemeingültige Formenideale. Altdorfer folgte 
der Zeitstrdmung, sie ward ihm minder gefahrvoll als irgend einem 
andern. An den Klippen der Manier ist er nicht gestrandet. Viel 
von seiner Natvetat, das Beste seiner Persönlichkeit, die Freude an 
der landschaftlichen Natur, den Sinn fiir Farbe — der zuerst hst 
stets den nordisdien Italienfahrem verloren ging — hat er bewahrt 
und am Ende konnte er nicht verlieren, was er nie recht besessen 

Friedläader, Albfecht Altdorfer. 6 
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hatte, da er nun anstatt Ausdrucks und Charakters mehr den Reiz 
der ciur.^,cren l''orin suchte. 

Als Kujiferstechcr ia den 2oer Jahren steht Altdorfcr inner- 
li.ilb der jüngeren Generation. Die allermeisten seiner Stiche — 
fast alle oben nicht erwähnten — staiiunen aus dieser Zeit Es 
giebt viel Gemeinsames zwischen ihnen«') und den glddizeitigen 
Schöpfungen der Beham. Man mag das Gemeinsame mit dem 
Hegriff: „Stil der Kleinmeister" zusammenfassen. Mit einem ge- 
wissen Recht in der That wird Altdorfer unter die Kleinmeister 
eingereiht, falls nämlich dabei an die jüngeren Arbeiten seines 
Stichels nur gedacht wird. Er ist beträchtlich älter als die Beham. 
Dennodi würde man sehir mit Unrecht dem Regensburger Mebter 
die Initiative für die Ausbildung des Kleinmebteratils zusprechen. 
Die Initiative ist durchaus bei den Beham, wahrscheinlich bei 
B. Bdiam; der Regensburger folgt. Das Eigentümliche des Stils 
ist bei den Nümbergem weit entschiedener» bewusster und besser 
auagesprochen als bei Altdorfer. Zwischen den beiden Gruppen 
des Stecherwerkes unseres Meisters ist kein Uebergang, sondern 
ein Sprung; es fehlen die Zwischei^lieder» so dass wir ohne weiteres 
beim Durchmustern der Blätter zur Erklärung der jüngeren Ar- 
beiten eine bestimmende Kraft von aufsen vermuten. Die Beham 
treten gleich beim Beginn ihrer Thätigkeit mit einer fertigen Kunst* 
weise, mit einem abgeschlossenen Prv^^ramm gleichsam auü Schon 
1520 scheint ihre Absicht, im kleinen mit deutscher, mit Dürers 
Technik italiemsche Form, italienische Komposition zu verbinden. 
Die Neigung für heidnische Gegenstände, für „antildsche" Form, 
iiir die plastisch isolierte Menschengestalt, die einerseits zum kühl 
Akadenndschen, andererseits zum Obscönen entartet, kommt in die 
deutsdie Kunst wesentlich durch die jungen Nürnberger Stecher. 
Als im Anfang der 20 er Jahre die ersten Arbeiten der Beham 
erschienen, wurde Altdorfer durch dieselben lebhaft angeregt**). 
Schon das kleine Format mag ihn verwandt berührt haben. In 
dieser Zeit griff der Meister wieder häufig zum Grabstichel und 
schuf eine grofse Anzahl von Stichen, die dem Geschniacke der 
Beham, der nun Zeitgeschmack, eine Mode wurde, genähert sind. 

Diese zweite Gruppe erscheint recht einheitlich nach Form* 
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behandlung und Technik. Zu dem tenninus post quem, dem Auf- 
treten der Beham {um 1520), gesellen sich als Mittel der Datierung 
ergänzentl und bestätigend die oben genannten Blätter, die die 
„schöne Maria von Regensburg" darstellen und nicht lange wohl 
nach 1520 entstanden -itid (B. 12, B. 13 . Sic gehören zu den 
unvollkommen.<?tcn, wahrscheinlich früliesten Arbeiten dieser Grnppf. 
Femer lässt sich der Stich des I.utherporträts (B. 61 ) annähernd 
vielleicht datieren. Dieses Lutherporträt ist kopiert nach Cranachs 
Kupfcn^t. B. 6 von 1521 (nicht nach Hopfers Radierung von 1523, 
die ebenfalls nach Cranach gemacht ist;. Da unser Meister diesen 
Stich nur des «7c;^'^en,ständlichen Interesses wegen ausfiihrtc, um 
seinen Landsleuten die Züge des Reformators zu \ ermitteln, so 
darf man annehmen, dass er das nicht allzu lange nach 1521 that, 
weil später das Porträt des inzwischen gealterten Mannes kaum 
Interesse beanspruchen konnte. Das Lutherporträt Altdorfers, das 
demnach wohl nicht viel später als 1525 entstanden sein kann, 
gehört zu den technisch vollkommensten Arbeiten ^ilc^er druppe. 
.•\llem Anschein nach entstanden alle diese stilistisch eng ver- 
wandten Blätter in den Jahren 1521 bis 1526. Seit 1526 ist Alt- 
dorfer durch das Amt des Stadtbaumeisters stark in Anspruch 
genommen, wälirend er mit grolseui l'.rfulg und in beträchtlichem 
Umfang als Maler thätig bleibt. Im Jahre 1529 schlägt er die 
ihm angebotene höchste bürgerliche Ehre, das Amt des Bürger- 
meisters von Regensburg, aiLs, weil er durch den Auftrag des 
Schlachtgcniäldes für den bayerischen I lerzog ganz in Anspruch 
genommen wird. Unter solchen X'erhältnissen ist es sehr wahr- 
.scheinlich, dass er seit 1526 etwa nicht mehr für licn fvupfcrstich 
arbeitete, wie er seit 1523 ungefähr bereits aufgehört liattc, für 
den Holzschnitt thätig zu sein'*^') 

Einige Stiche, die der Technik nach zu der zweiten Gruppe 
gehören, sind kopiert nach italienischen Werken, sie beweisen, dass 
unser Meister in den 20er Jahren im Sinne und wohl unter der 
Anregung der Beham bewusst sich der italienischen Kunst anschloss. 

B. 38 ist kopiert nach Marcantons B. 279. 

B. 34 „ „ „ „ B. 297. 

B- 33 » n n „ B. 313. 
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Diese drei Kupferstiche, die als Kopien nach Marcanton seit 
lange erkannt sind, haben gleiche Mafse, sind wohl gleichzeitig 
gearbeitet; B. 33 und Ii 34 erscheinen wie (Tegenstücke.^®) 

P. 106 (S. 74 Ornamentstich, ist kopiert nach dem italie- 
nischen Niello 1'. 70 (Dutiiit 366) in der Sammlung Rotlischild. 
Dies wies Lichtwark (Ornamentstich, p. 143) nach. 

Dass R. 37, der Kentaur, nach einer italienischen Plakette ge- 
arbeitet sei, \ ernuitcte Stiassny, ohne das Vorbild zu kennen, sehr 
glücklich. Die mit ganz geringen Aenderungen benutzte Plakette, 
die das Bild von der Gegenseite zeigt, befindet sich in Berlin 
(Museum No. 662, Abb.: Beschreibung der Bildwerke der christl. 
Epoche Tf. 32, cf. Mulinier, Les Plaq. No. 20). 

Altdurfers Kupferstich B. 28 ist eine gegenseitige Kopie der 
italienischen Nielle P. 656 ü, p. 322), die Dutuit (Manuel I, b. j). 196) 
unter No. 344 beschreibt und die abgeb. ist bei Delaborde, la 
gravure, precis elenientaire p. 67. 

Angenommen nacli dem Kincli uck des Stiches hatte dies schon 
Stiassny bei B. 28, ferner bei B. 30, 31, 32, 35, 39. Da.s Vor- 
bild aufzufuiden, gelang mir zwar nur bei B. 28, duch glaube ich, 
da.ss wenigstens auch für B. 32 Stiassnys Annahme das Rich- 
tige traf. 

Die Aufzählung aller Blätter der zweiten Gruppe ist nicht 
notwendig, da die beschriebenen Stiche des Meisters siunllich hier- 
her gehören mit Ausnahme der oben genannten, mit Ausnahme 
also von B. 8, 15, 16, 22, 25, 59, 62, P. 97 (S. 23), 99 (S. 49), 
102 (S. 65 = P. 103 (S. 64), Ottley 27 (S. 25), S. 65 A'J') 

Die un\ ollkommenstcn, wohl fruiiesten Ku[)ferstiche der zweiten 
Gruppe sind aulscr denjenigen, die die ..schone Maria" darstellen: 
Ottley 24 (S. 13) und B. 6, 7, 20, 36»') 44. Ottley 24 ist sehr 
selten (Nürnberg, Germ. Mus. ein Exemplar); dargestellt ist die 
Mutter Gottes, vielleicht die „schöne Maria" (nicht deutlich), die 
dem Evangelisten Johannes erscheint. Die anderen fiinf gehören 
.dem Stil und den Malsen nach eng zusanmien, zugleich eng zu- 
sammen mit B. 13 („schöne Maria"). 

Als Beispiele der technisdn vollkommensten und schönten Ar- 
beiten dieser Gruppe seien genannt B. 14, 42, 50^'). 
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Wir versuchen das Wesentliche und Charakteristische des Stils 
dieser Stiche aus den 20 er Jahren festzustellen mit Betonung des 
Gegensatzes get,^en die älteren Blätter und mit besonderer Berück- 
sichtigung der besten hierher gehörigen Arbeiten. Das kleine For- 
mat hält Altdorfer nun noch entschiedener und gleichmäfsiger fest 
als früher (gern z. B. 60 X 40 mm), Einzelhgurcn oder wenige 
Gestalten in ruhigem JkMeinander stellt er hier mit Vorliebe dar. 
Weniger ein Ereignis, eine Bewegung, eine dramatische Beziehung, 
weniger Ausdnjck, Charakteristik einer IndividuaUtät ist Inhalt und 
Reiz dieser kleinen Stiche als vielmehr typische Schönheit der Form, 
Grazie der Bewegung, die gefällige Linie des Umrisses, d.is Nackte. 
Die Figuren sind meist grofs im Verhältnis zur JMattgrölse; oft 
füllt eine Gestalt den ganzen Raum. Das Landschaftliche spielt 
hier fast gar keine Rolle. Altdorfer — wie die Heham, nur mit 
geringerem Erfolg — suclit der Antike nicht nur im Gegenstand, 
auch in der Form sich 7ai nähern, der Antike, wie sie aus mittel- 
barer Ueberlieferunsj den deutschen Kleinmeistern vorschwebte. 
Dass der Regcnsburger Meister eine itaUenische Plakette kopierte, 
die Thatsachc uirft ein Licht auf den Weg, den diese Ueberliefe- 
rung nahm. Etwas von der Plastik, vom Rehefstil, von statuarischer 
Pose ist mehr als einmal in den Stichen zu finden. Die Propor- 
tionen sind viel niedriger, uatci. letzter als früher; sehr häufig er- 
scheinen die Köpfe zu grofs, zu schwer gegen die Körper (der ent- 
gegengesetzte Fehler wie bei den frühen .Arbeiten 1. Die Zeichnung 
der rundlichen, zierlichen Leiber ist etwas leer und allgemein, ohne 
Feinheiten, ohne Einzelheiten, aber auch ohne auffällige Fehler, 
ohne anatomisches Verständnis, doch von formalem Takt und ge- 
fälligem Geschmack. Die Glieder sind ruhig bei einander gehalten 
mit Vorliebe, die Bewegungen einfacher, runder, milder, vornehmer 
als früher. Kontrapoststellungen .sind selten. Die Köpfe sind meist 
kugelrund, hübsch, jugendlich, heiter, mit fippigem Miu»^ weit ge- 
offiMten Augen und häufig Idcht gebogener Jiasc. Der Umriss des 
Nackten ist bei weitem nicht so geistreich bewegt wie bei den 
Beham. 

kn Technisdien bedeuten diese Stiche einen Fortschritt gegen 
des Meisters Stechweise um 15 10, wenngleich sie an Feinheit, fer- 



Digitlzed by Google 



— 86 — 



higer Kraft und Reichtum der Tonabstufungen die Arbeiten R. Re- 
hanis aus den 20er Jahren nicht erreichen. Der Hintergrund hat 
meist den mittleren Grad des Lichtes, so dass die Gestalt mit ihrem 
Schatten sich dunkel, mit ihrem Licht hell vom Gninde löst Freilich 
liegt das Licht jetzt meist nicht unmittelbar am Lmriss der Gestalt, 
sondern meiir im Innern der h'orm. hn ganzen giebt es jetzt nicht 
mehr so grofse weifse, tote Flächen wie früher; das Papier ist 
gleichsam besser überwunden. Der Gesamteindruck ist tiefer, far- 
biger, plastischer, \ oller vind weicher. Die Schraffierun!Tt,linien runden 
sich besser nach der Form, sind mehr s)'stematisch angelegt, gleich- 
mäfsiger, fester, kräftiger, weniger fein und kritzlig. Punktierung 
zur V'crmittelung des Lichtes mit dem Schatten ist liäufiger als 
früher angewendet. 

Lehren die Kupferstiche, dass Altdorfcrs Auffassung der Form 
in den 20er Jahren beträchtlich sich geändert hat, so werden wir 
begierig nach Gemälden seiner Hand suchen, in clenen das Neue 
in Farbe und Zeichnung sich ausspricht, klarer noch als in dem 
Bilde des Jahres 1521. 

Die Geburt Christi. 

%Yien, kuiisthist. kaiserl. Samml. (m. Verz. I, 19.) 

In Wien, wenig gekannt, lange Zeit verborgen im Depot des 
Relvedere befindet sich ein kleines Bild des Meisters, das etwa 
1523 anzusetzen ist. Dargestellt ist die Anbetung des Kindes. 
Da.s nächtliche Dunkel wird schwach aufgehellt durch den I'^rüh- 
schein der aufgehenden Sonne, hie und da, ungleichniäfsig wird 
eine Stelle durch schwaches künstliches Licht erleuchtet. Im Freien 
ist der neugeborene Heiland gebettet. Links kniet Maria in Seiten- 
an>icht \(»r dem Chri-stkuul, das auf Linnen am Boden liegt. Die 
Madtmna, eine liebliche, köstliche Gestalt, voll natürlichen, frohen 
MutterglucLs, legt die Hände luclit in der ijblichen (iebctgeste zu- 
sammen, sie drückt die I lände mit gekreuzten inrieren Flächen auf- 
einander in überaus freier, menschlich empfundener Bewegung ge- 
haltenen, freudigen Staunens. Jo.seph .steht mehr links mit brennen- 
der Kerze in der Hand, merkwürdig jugendlich. Altdorfer selbst 
hatte 1510 und 151 5 noch Joseph als Greis dargestellt. Die 
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Wandlung ist höchst interessant und wichtig. Des Malers ganze 
Gestaltenwdt verjüngt sich in den 20er Jahren. Das hangt wohl 
mit den neuen Bedürfnissen nach formaler Schönheit zusammen. 
Hier erscheint die Gestalt des Vaters schlank und edel, der Kopf 
anmutig von fast zu zarter Bildung. Um das Christkind sind kleine 
Engelknaben beschäftigt, der eine legt seine Hand unter den Kopf 
des Kindes, um es weicher zu betten, der andere schüttelt' eine 
Spielklapper zur Erheiterung des Neugeborenen. Rechts kommen 
Mägde herbei mit Stalllaterne, mit Krug und Wanne, dem Kinde 
das Bad 7:11 bereiten. Durch die Mitteiliinf^ der Motive ist die 
Auffassung; bestimmt. Wir verf^leiciien das Bremer Bildchen des- 
selben ( tej^enstandes von T '07, das f^anz ähnliches wollte. Aber 
die dort halbe und zwittrit^c StmimunL; ist hier klar und rein zum 
Ausdruck ^^ebracht. Dies (remälde ist vielleicht überhaupt der 
beste \\'urf. der unserem Meister j:jelun«;en ist; wenigstens rriebt es 
kein zweites Bild Altdorfers bei deiu Format, malerischer Vortrag, 
zeichnerisches Vermögen, < le^^enstand und Auffassung sich sowohl 
decken, so harmonisch zusammenwirken w ie hier. Von vorn herein 
ist die Aufgabe derart f^efasst, dass von den vielen Ausdrucks- 
mitteln, die un.<*ereni Meister nicht 7x1 Gebote standen, keines not- 
wendig ist, keines darum vertnisst wird. Von dem kinistlichen 
Steigern der Kräfte, das den Arbeiten zwischen 1515 und 1520 
t i en war, hält der Mei.ster jetzt (und .später) sich klug zurück. 
Durers Name mit Recht wird zuerst genannt, wenn von den nor- 
dischen Malern i^esprochen wird, die die biblischen Ereignisse aus 
allen Banden der KullusaufTassung, der traditionell -kirchlichen Kunst- 
form heraus auf die elementar menschlichen, natürlichen, alltäglichen 
und deshalb ewigen Beziclum^en zurückgeführt haben. Doch nir- 
gends hat Dürer in dem Grade wie Altdorfer hier die malerische 
Behandlung, Färbung und Beleuchtung dieser modernen Auffassung 
dienstbar gemacht, um den StimmungsL^ehalt der biblischen I'>zäh- 
lungen auszuschöpfen. l>in Gemälde von so intimer Wirkung zu 
finden wie dies bescheidene Bildchen des Regensburgcr Meisters, 
müssen wir iiber Elshciiner hinaus, der ganz doch nie das Akade- 
mische seiner Zeit verleugnet, bis zu Rembrandts kleinen „Holz- 
hackerfamüien" hinaufsteigen. 
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Ort und Zeit fürten sich zu geschlossener, echt weihnachtlicher 
Stimmung^; heimlich und still lieot der beschneite I'>den\vinkcl in 
dem dämmcrit^en I.icht. Ganz unterdrückt hat unser Meister die 
neue Lust an architektonischer Krfinduns^s die ihn seit 1520 nicht 
mehr verlässt, selbst hier nicht. Im Mittelgnmd erblicken wir von 
aufsen einen Schemen Renaissancebau (polygonale Cenlralanlage!), 
der, "obwohl mit Sorcjfalt und Verständnis L^^ezcichnet , durchaus 
nicht aufdringlich herx-ortritt und keinen fremden Ton in den Ein- 
druck bringt. Die bescheidene Zuthat ist auch eine von den An- 
zeichen der neuen Richtung, 1507 ward das Christkind zwischen 
wüsten, ausgebrannten Mauern verehrt. 

Die Zeichnung der (restalten, der Gewänder hier darf als 
scharf und fein bezeichnet werden, sie ist schlechthin vortrefflich — 
bei den <:^eringen Ansprüchen der kleinen Mafse. Die Proportionen 
sind noch etwas hoch, die Hcwe<_,'ung noch ein wenig lieftig. Das 
erinnert von fern an frühere Arbeiten des Meisters und das vor 
allem veranlasst, dies Gemälde \m\ 1523 anzusetzen, da tlie von 
1526 datierten und die folgenden Bilder besonders in dieser Be- 
ziehung noch mehr abweichen von der älteren Art. 

Zu der malerischen Ausfuhrung hat sich die Freiheit und Kühn- 
heit deü echten Koloristen mit der genauen Feinheit des Miniatur- 
malers verbündet. In geistreich wechselnder Art ist der Pinsel 
gehandhabt. Das tianze scheint mit dunklem, durchsichtigem Rraun 
untertuscht. Die unregehnär:-.ii; fleckige Untermalung steht in grofsen 
Partien zu Tage (Renaissancebau, der Fels links,. Darauf sind 
.ludere Partien in festen h'lächen mit pastoser Deckfarbe aufgelegt 
in dieser Weise sind alle feineren Formen herausgehoben; manches 
ist mit si)itzem Pin.sel aufgetupft, so z. B. die feinen Blättchen des 
Gewüclises, das den Felsen überspinnt. Die Kleider haben trotz 
des schwachen Lichtes recht kräftige, bestimmte und einfache 
Farben. 

SuMUUMt im Bade* 

Manchen, Pinakotliek (m. Ven. I, 3i) dat. 1536. 

Vorn auf blumigem Rasen dicht an den Mauern der weiten,, 
prachtvollen Palastaolage» die sich zur Rechten erhebt, badet Su- 
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sanna. Vollkomincn bekleidet mit reichem, ziervollem Gewand sitzt 
sie auf einem niedrigen Schemel, auf dem Schofo ein Hündchen, 
in der einen Hand eine PVucht und hält die nackten Fiifse in eine 
Schale, die am Boden steht. Eine Gespielin giefst ein in das Bade- 
gefafs und prüft mit der Hand die Temperatur des Wassers. Eine 
andere Grespielin oder Dienerin steht etwas mehr rechts mit Korb, 
Schlüsseln und einem Salbgefafs in den Händen, eine dritte steht 
hinter der Herrin links und strahlt das prächtige Haar der Baden- 
den. Die beiden lüsternen Greise werden weiter links sichtbar. 
Sie kriechen aus dem Rusch werk hervor. Nur der Kundige ver- 
ma<:,^ ihre böse Absicht zu erraten. Nicht weniger als alles fehlt, 
den ei^'cntlichen V'orj^an«;^ klar zu machen. Harmloser, weniger 
dramatisch, wcni<Ter den K^rn dor Sache treffend, kann die Scene 
nicht dargestellt werden. Susanna müsstc allein sein, drei Beelei- 
terinncn -ind bei ihr; sie mü.sste an einem verlassenen, entlct;enen 
Ort überrascht werden, der Maler verlegte das Bad dicht an den 
Palast; Susanna mü.sste entkleidet sein, das ist sie keineswegs. AU- 
dorfer.s l'hantasie lebte behai,dich im Zuständlichen. Der Mei.^tcr 
meidet nach Möglichkeit die DarstellunLC \on l'>eiL^ni.ssen. Seine 
Kunst drängt gleichsam auf neue (rcbicte: zum Genre und zur 
Landschaft. Und, da die Aufj^^aben, die an ihn kamen, solcher 
Neigung; nicht entsprachen, so hat er naiv und unbedenklich die 
Spitze des gegebenen Ereignisses abgestumpft zu breiter Zustands- 
schildcrung. 

Die Figuren des Vordergrundes sind sehr klein im Verhältnis 
zur Bildhöhe. Rechts im Mittelgfriind auf dem erhöhten und um- 
friedeten Vorplatz des Palastes spielen sich die weiteren Scenen 
der Susannaerzählung ab, in winzigen Figuren, kaum noch erkenn- 
bar. Hier werden die lüsternen Greise <:,'esteinigt. Die offenen 
Hallen des Talastes, die Fenster und Galerien der oberen Stock- 
werke sind mit vielen ganz kleinen Gestalten bevölkert. 

Ueber der ganzen Darstellung liegt sehr helles, gleichmäfsige.s 
Mittagslicht. Die Luft scheint merkwürdig klar; alle Lokaliarben 
strahlen und funkeln in höclister Kraft Die Wirkung der Schatten 
ist so viel wie möglich beschränkt. Das nichts w eniger als farben- 
frohe Auge des modernen Galeriebesuchers, das an Bilder gewöhnt 
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ist, die Zeit und Restauration „harmonisch" gestimmt liaben, t^idelt 
unser Bild mit einem gewissen Recht als „bunt". Das Gemälde ist 
unvergleichlicli j^ut erhalten. 

Die Entwicklung des Kolorits bei Altdorfer ist sehr merkwürdig. 
In der Jugend ist der Meister zurückhaltend in der Färbung, stellt 
die Wirkung hauptsächhch auf Hell und Dunkel und fligt fast ängst- 
lich einige zarte, gebrochene Lokaltönc ein. Im Alter dagegen 
kümmert er sich wenig um die Lichtverhältnisse und häuft alle 
Kraft und Liebe auf die Lokalfarben. Nichts ist bezeichnender für 
die Lust an dem sinnlichen Reiz der h'arbe als solcher als die Ver- 
wendung von Pinselgold. Auf unserm Gemälde ist das Licht auf 
den Kleidern der Frauen im Vordergrund mit Gold überaus sorg- 
sam und vorsichtig aufgcstrichelt. Dieses Verfahren, das — so weit 
uns bekannt ist — bei keinem anderen deutschen Künstler dieser 
Zeit, übrigens auch bei Altdorfer sonst nirgends \orkommt, gehört 
eigentlich einer primitiven Kunststufe, es ist unmalerisch. Wirkliches 
Gold auf der Bildtafel entzieht sich schlechthin allen Bedingungen 
der Beleuchtung und der Farbenperspektive. Obgleich nun das Gold 
gerade in unserem Gemälde zu vorsichtig und geschmackvt)ll ver- 
wendet ist, um der malerischen Illusion gefährlich zu werden, so hat 
die Beobachtung der kleinen Eigentümlichkeit uns dktch iiui eine 
richtige Fälirie geführt. Altdorfers Kunst in der zweiten Hälfte 
der 20 er Jahre ist in mehr als einer Beziehung unuialerisch. Die 
aufs höchste gesteigerte Intensivität der Lokalfarben bei den kleinen 
Gestalten, die weit von unserm Auge entfernt erscheinen sollten, 
die mikroskopisch genaue Ausführung, die bis an die Grenzen des 
Möglichen beraogeht und beim Baumschlag besonders unerhört 
detailliert; diese Malweise, deren Ehi^eiz auf den Effekt des Email 
gerichtet ist und die eine gussartig feste Oberfläche erreicht, wie 
das starke, diffuse, stimmungslose Licht, das alles ist unmalerisch. 

Die Wiedergabe der laadsdiaftlidien Natur, die sidi friiher 
mit der fiirbigen Gesamtersdietnung im allgemeinen begnügte, geht 
nun mit fast botanischem Interesse auf die Darstellung der Ideinsteo 
Einzelformen dn. Um ähnliches zu finden, wie diesen Blumengarten 
im Vordergrund, in dem jede Staude, jedes Blättchen so scharf und 
klar gezeichnet ist, dass der Beschauer eine grofee Zahl von 
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Pflanzcngattungen unterscheiden und bestimmen kann, müssen wir 
bis zur Kunst der Eyck, des Ik^uts zurückgehen. Auf stoffliche 
Charakteristik hatte unser Meister bisher ganz wenig Sorgfalt ver- 
wendet, jetzt entwickelt er gerade darin eine besondere Virtuosität 
(das I laar Susannas, der Stein an der Brunneneinfassung, die pralle« 
glänzende Rinde im Gegensatz zum Laub der Bäume u. s. w.). 

Den lieblichen l'Vauentypas Altdorfcrs kennen zu lernen, bietet 
die Susannadarstellung gute (Telegenheit. Im ganzen wird das bei 
den Stichen dieser Jahre Beobachtete wohl bestätigt, nur ist der 
Typus hier vielleicht um einen Grad ferner dem der l^liam, dem 
Marcantons und ein wenig anspruchsloser noch, volkstümlicher, 
deutscher. Ein frohes, zierliclies, jugendlich reizendes Geschlecht 
sind Susanna und ilire Gespielinnen, bürgerlich bescheiden trotz des 
reichen Schmuckes, gesund, vtillwangig und rotbäckig. Auf einem 
kaum mittelgrofsen schmalen Körper, auf schmalen, stark abfallen- 
den Schultern sitzt ein etwas zu schwerer, kugelrunder Kopf Das 
schöne, üppige Haar ist sauber geordnet auf dem Kopf aufgebunden 
oder hängt in prächtigen Flechten lang herab. Der Ausdruck ist 
kindlich munter, nicht sehr geistreich. Etwas Kleinliches, Puppen- 
haftes klebt den Figürchen an. Die Formen der Körper sind weich 
und rund, die Bewegungen gemessen, von natürlicher Anmut, selbst 
von feiner Grazie. Frauen gelingen unserm Meister in dieser späteren 
Zeit weit besser als Männer. Ivs .scheint, .\ltdorfer bcsafs hervor- 
ragende -Vnlagen zur Schilderung des weiblichen Reizes, die merk- 
würdig spät erst ans Licht treten und deren Ausbildung eine enge 
Grenze gesetzt wurde durch das mangelnde tiefere Verständnis des 
menschlichen Körpers. 

Eine reiche Quelle kunstliistorischer Kenntnis ist der mit hinr 
gebender Freude und Vorliebe ausgeführte prachtvolle Palast, der 
sich zur Rechten erhebt, mit offnen Hallen zu ebener Erde» mit 
vielen Stockwerken, umlaufenden Balustraden, turmartigen Ausläufern. 
Ein Ueberschwang reicher, weltlich hdterer Pracht, in den ausge- 
führten Bauten des i6. Jahrhunderts gedämmt durdi Hmdemisse» 
Schwierigkeiten^ Unzulan^hkeiten meist, jubelt in diesem Entwürfe 
hell auf. Der Bau Ist entschieden polychrom; Inkrustation mit 
mehreren faib^en Steinarten ist angewendet Unabhängig von 



einem bestimmten italienischen Vorbild hat der Meister aus einzelnen 
ihm vom Süden zuf^ekommenen Elementen etwas Eignes komponiert. 
Spe/.itisch deutsch ist die viely^liedrijje, un>5ymmetrische Plananlac^e, die 
vorwaltende Höhentendenz, die sich in den turTiiartiL^en Sj^altungen 
der Masse nach oben ausspricht wie die gotischen Elemente, die 
vereinzelt auftreten, das kleinliche Häufen der Motive, das unsichere 
Schwanken in den Verhältnissen. 

H. von GeyniüUer glaubte einmal in einer Kirche, die Altdorfer 
im Hintergrund seines Sclilachtgemäkles von 1529 (s. unten, m. Verz. 
I, 24) dargestellt hat, einen lüitwurf für St. Peter wieder zu er- 
kennen, der uns in ZcichnuntJcn eines itahenischen Architekten er- 
halten ist. Diese mundlich verbreitete Beobacltumg tritt bei Ii. 
Stiassny (in dem oben citiert. Aufs, der Wiener Kstchron.^ wieder 
ans Licht als Vermutung, unser Meister, Feselen und ein Anonymus, 
dessen Bilder jetzt in Wien (m. Verz. II, 25) Altdorfer zugeteilt 
werden, hätten als Vorlagen Rir die Arcliitekturen auf ihren Bildern 
eine Anzahl von Skizzen italienischer Architekten (Fra Giocondos?) 
vielleicht in Kopien niederländischer Künstler zur Verfügung gehabt. 
Die Bauten bei Feselen, bei Altdorfer und bei dem Wiener Ano- 
nymus sind durchaus versdhaeden, so dass zur Annahme einer ge- 
memsamen Qudk kein Grrwid voiliegt. Die drei Künstler wohnten 
wahrscheinlich an drei verschiedenen Orten (Regensburg, Ingolstadt, 
Nürnberg r), so dass schon deshalb die Annahme einer gemeinsamen 
Quelle unwahrscheinlich ist Die drei architektonischen Entwürfe 
unseres Meisters, die Stiassny nennt, namlidi der Palast auf dem 
Susanoabüd, die Kirche auf dem Schlachtgemälde und ein burg> 
art^r Bau auf dem Madonnenbild Altdorfers ebenfolls in München 
(s. unten, m. Verz. I, 25) sind ganz versdiieden von einander. Dass 
der Fälast des Susannabildes nicht das Geringste mit der archi- 
tektonischen Zeichnung dnes italienischen Baumeisters zu thun haben 
kann, geht woU aus dem oben Gesagten hervor. Was aber die 
Kirche auf dem Sdilachtbild betriift, die Veranlassung zu der 
Hypothese gab, so lag das Vorbild zu derselben dem Meister näher 
als in Skizzen italienischer Architekten. Hans Hiebers Holzmodett 
zur Neup&rrkirche stand im Radiaus zu R^oisburg. Jene Kirche 
in Altdorfers Gemälde und noch eine zweite an demselben Ort sind 
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nichts weiter wie leichte Variationen des \on Hieber aufgestellten 
Themas; ein von hohen Türmen flankiertes Langhaus, das anstöfst 
an einen polvi^^nalen, von Absiden umsäumten Centraibau. Findet 
sich wirkhch dem entsprechendes in den Skizzen italienischer Archi- 
tekten so hat höchstens Hieber, nicht aber Altdorfer diese 
Zeichnungen gekannt. 

Das .Susannagemälde, das sich nachw ei.-^lich schon im l6. Jahr- 
hundert im Besitz des bayerischen Fiirstenhauses befand, war wohl 
von \orn herein für denselben Fürsten bestimmt, der drei Jahre 
später das Hild der Schlacht hei Arbela (s. unten) bestellte. Kein 
Zweifel, da.ss unser mit unsäglicher Sorgfalt durchgeführtes Gemälde, 
das wie eine Kraftprobe, mehr Kunststiick als Kunstwerk in manchem 
Betracht, dem modernen Auge erscheint, wie gemacht ist für das 
Kabinett, für die Gesclimacksrichtung des fürstlichen Mäcens im 
Anfang des 1 6. Jahrhunderts. Die erwachende Kunst- und Sammler- 
freude schied nocli nicht scharf das Rare, Erstaunliche, Schwierige 
vom Schiinen. Die noch junge Empfindung für die Sch»)nhcit 
der Erscheinungen, die im rein Künstleri.schen noch nicht wählerisch 
war, konnte sich wohl genügen an diesem liciter prangenden Abbild 
festUchen Lebens, ohne zu vermissen, was wir vermissten. Als das 
Werk einer l'art pour l'art auf der ersten Stufe ist das Bild ein 
wichtiges Denkmal für die Kenntnis der Zeit und für die Kenntnis 
des Meisters. 

Die Wandmalereien des aog. Kaieerbades. 

FimgineDte in R^ntbtttg, Uttor. Vcfeiii {m. Ven. I, so), ohne Signatur. 
Im Lokal des historischen Vereins 2u Regensburg findet man 
eine Anzahl (mehr als 20) Steinplatten, traurige Reste eines offen- 
bar sehr bedeutenden Werkes der Wandmalerei aus der ersten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts: Frauenköpfe in natüritcher Grölse, 
kleinere Köpfe und auf der grö&ten Platte die lebensgrolsen Halb- 
figuren eines nackten Mannes und einer nackten Frau. Man teilt 
uns mit, das seien Fragmente der Wandgemälde des „Katseibades 
im Bbcho&hof'. 1S88 wurden die Gemakle abgedeckt; dann riss 
man den Raum, in dem sie sich befanden, nieder und rettete die 
geringen R^te, die vor uns liegen. Von dem in kunsthistorischer 
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wie kulturhistorischer Betrachtung gleich wichtigen Werke monu- 
mentaler Wandmalerei t^eben einen schwachen Begriff neben den 
geretteten Fragmenten seclki kleine, klägliche photographisclie Auf- 
nahmen''*'), die von dem gesamten Wandsclunuck vor der Zer- 
störung des Raumes gemacht wurden. 

W. SchinidL iiat das Verdienst, in einer kurzen Xotiz zuerst 
auf diese Fresken aufmerksam gemacht zu haben (Lützows Kstchron. 
1890, Xo. 26). Schm. warf die sehr berechtigte hVage auf, ob 
diese Wandbilder von Altdorfer sein könnten, er deutete auf einiges 
hin, das dafür spricht („Typen mindestens sehr verwandt"), wies 
auf entgegenstehende Momente: das grofse Format, der monumentale 
Charakter und mahnte zur Vorsicht. Eine Datierung, wenigstens 
einen termintis ante quem glaubte Schm. gefunden zu haben. Inner- 
halb des dnen Frauenkopfes sind vier Ziffern vandalisch eingeritzt, 
darunter noch dn^ swdfdhafte Kratzer. Um eine Klinstlerstgnatur 
handelt es sidi entsdiieden nidit, vidmehr hat sich dn Besucher 
der Badestube mit diesen Zdchen verewigt. Dies nahm auch Sdim. 
an, las 15 17 und schloss, vor 15 17 sind die Gemälde entstanden. 
Diese Datierung war dem Forsdier ein neues Aigument <Ur die 
Autorschaft Altdorfers. Jedoch vor 15 17 kann unser Meister nicht 
wohl diese Fresken gesdiaflen haben, da die Formenauffassung, der 
Frauenlypus und die verhältnismäis^ reinen Renatssanceformen der 
Architektur, die freie Sicherhdt der Zdchnung vor 1517 bd unserm 
Mdster nicht mi^ch erschfnnen. Man vergldche z. B. die Frauen- 
köpfe der Fresken mit dem Madonnenkopf von 15x5 auf dem 
Wiener Madonnengemälde. Ganz abgesehen von der Frage nach 
dem Autor schdnen diese Fresken besonders wegen der ardiitek- 
tonischen Formen eher ins dritte Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts 
als ins zwdte zu gehören und das zumal, wenn die Arbeit von 
irgend einem Regensburger Künstler ausgeführt wurde. Sollte dn 
uns unbekannter Regensbui^ger Künstler oder auch nur dn in Regens- 
burg thadger Künstler um 15 15 schon im Besitze architektonischer 
Motive und Formen gewesen sdn, die Altdorfer dcher nicht vor 
i$20 und nachweislich erst 1526 anwandte? 

Uns scheint, die Stilvetgleichung kann entsdieiden, dass diese 
Fresken um 1535 entstanden sind und dass sie von Altdorfer her- 
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rühren, der in jenen Jahren sicher der an^fcschenstc Maler in R<^';-en-^- 
bur<^ war. Die Jahreszahl aber, die freilich dem ersten Blick 1 5 1 7 
zu bedeuten scheint, kann j^anz wohl auch 1577 gelesen werden. 

Dargestellt war — so weit Hie schlechten Photocyraphicn eine 
Anschauung geben — ein schoin r Kenaissanceraum, in dem ent- 
kleidete Männer und Frauen badeten. In niedrigen, kleinen Wannen 
standen die Badenden, einige tauschten Zärtlichkeiten aus, die an 
sich harmlos, unter diesen Umständen doch etwas bedcnkhcli er- 
scheinen. Obscön jedoch wurde die Darstellung wohl nirgends. Im 
Mittelgrund führten Treppen zu den Galerien empor, von wo kleine, 
bekleidete Gestalten, Männer und Frauen dem fröhlichen Treiben 
unten zuschauten. Auch ein Narr im schellenbesetzten, blauen 
Kleid uird sichtbar. Durch die reiche Modetracht der Tiguren, 
durch die farbige prachtvolle Arcliitektur muss der Anblick des 
Ganzen ein ungemein frohes, schönes und lebendiges Bild festlicher 
Lustbarkeit geboten haben. 

Kine Vergleichung dieser Wandgemälde im einzelnen mit be- 
glaubigten l^ildern Altdorfers, insbesondere mit der Susannadar- 
stellung von 1526 crgiebt genügende Uebereinstimmung, um glaub- 
luilL zu machen, dass er auch diese Fresken geschaffen hat. 

Die l'olychromie des Raumes — dunkelroter Marmor für die 
Schäfte der kleinen Balustradensäulchen, vergoldete Kapitale — die 
niedrige, flache und kassetierte Decke, die Butzenscheiben der 
Fenster, die Rundfeoster mit Speichenflillung, die Gliederung der 
Balustraden, die Form ihrer kurzen, stark geschwellten Saulchen, 
die Formen der Kapitale, kun aUe auf diesem Wandgemälde dar^ 
gesteUten ardutektonischen Einzdheiten ^d nachweidiar auch in 
dem Palast des Susannagemäldes. Wie die Architektur erinoem 
die Figuren an b^laubigte, spätere Arbeiten ui»eres Meisters. Wir 
finden die reizvoUen, formschönen, etwas leeren Köpfe wieder, die 
mit so viel Geschmack, so viel Sinn iiir den weibtidien Reiz, noch 
ohne Spur italienisierender Manier gezekhnet sind, wie das kaum 
ein anderer deutscher Künstler vermochte. Es fehlen weder die 
üppigen roten Lippen, noch die herabhängende Nase (bei einem 
Jünglingskopf besonders deutlich) noch das wunderliche Lächeln,- 
noch die lange Locke, die vor dem Ohr der Frau herabfallt (vgl 
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auf dem Susannabild). Die Körper haben die weichen, allgemeinen, 
runden, i^efäl!i;^en, w ie knoclienlosen Formen, die unserm Kleister in 
den 20er Jahren stets ei^en sind. Der Untei.iiai der hrau verjiingt 
sich nach dein Hand-Gelenk allzu schnell und stark (vgl. auf dem 
Susannabild). Die Figuren, die von der Galerie herab.schauen, er- 
innern in Haltung und Bewegung an die entsprechenden Gestalten 
auf dem Münchener Tafelbild. Wirkliches Gold für Gewänder und 
Gesduneide ist vielfach in den Regensburger Wandgemälden ver- 
wendet Die Ausführung ist breit, sicher, sehr gescliickt — mit 
Od&rben (nach Schmidts Urteil). Der Abneigung, ein Werk von 
so monumentaler Ausdehnung dem „Kieinmeister" suzusjuredien, 
begegnen wenigstens teilweise die oben mitgeteilten uikundlichen 
Nachrichten, die uns lehren, dass die Regensburger mehr als einmal 
dekorative Malereien vpn stattlichen Mafsen durch Altdorfer aus- 
führen Uelsen. 

An dieser Stelle sei eines Irrtums gedacht, der unsem Meister 
als Freskenmaler in — Augsburg hinstellte. Bei Lübke (Dtsche. 
Renaiss. I, p. 409) bei Woltmann (Holbein I, p. 20) findet man ohne 
jede nähere Angabe diese verwirrende Notiz, die auf eine gelegent- 
liche Bemerkung Waagens zurückgeht In dem arg verblassten 
Freskenschmuck des herrlichen Arkadenhofes im Fuggerhaus tu 
Augsburg (Eingang durch die Thür rechts) fand Waagen (Kstwke. 
u. Kstler. i. Dtschld. II, p. 76) die Ikzeichnung: „A 1516" und 
sprach sich geneigt aus, diese Signatur auf Altdorfer zu beziehen. 
Woltmann und J. Meyer (Meyers Kstlerlex. I, p. 35) wiederholen 
unter der Reserve, die der schlechte Zustand der Fresken nötig 
mache, die Deutung Waagens und weisen als ganz willkürlich die 
Vermutung Naglers (Monogramm I, No. 47) zurück, der die Signatur 
auf ein Mitglied der Künstlerfamilie Abt (Apt) beziehen wollte. 
Nun ist aber Naglers Vermutui^ insofern beträchtlich weniger will- 
kürlich als die Vermutung Waagens, als wir von Mitgliedern der 
Familie Abt wenigstens wissen, dass sie 15 16 in Augsburg thatig 
waren, während wir von dem Regensburger Meister das weder 
wissen, nodi walirscheinlich machen können. Neuerdings nahm 
Gröschel (Repert. f KstxN. Xl, p. 246, XIII, p. II 2) die Unter- 
suchung wieder auf und erklärte die Fresken für eine Arbeit Burgk- 
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mair.s, oime auf die von \\'.ia<;en gesehene Signatur Rücksicht zu 
nehmen, indem er sich auf neu aufgefundene, zweifelliafte Signaturen: 
„HB (aneinander! 1515" stützte (vgl. auch Vischer, Nord u. Süd, 1885, 
p. 102). An dieser Stelle gilt es nicht zu envägen, ob Gröschcls 
Meinung, die Janitschek (p. 428; auhiininit, uberzeugend sei, oder 
ob nicht die von Waagen gesehene Signatur beachtet und dann 
die Ansprüche des anderen Aug.>burger Meisters, Abts berücksichtigt 
werden müssen ä'); es c^qlt hier nur auszusprechen, dass Aildurier 
ganz und garnichts mit diesen Fresken zu thun hat. 

Nach dieser Abschweifung kehren wir zu beglaubigten Schöpfungen 
des Regeasburger Meisters zurück, zu den Tafelbildern aus der 
zweiten Hälfte der 20 er Jahre. In der Mal weise, in dem Gröfsen- 
verhaltnis der Figuren xa der BUdfläche, in der Zeichnung und Auf- 
iassung schlieisen sidi die hier folgenden Gemälde so eng an die 
oben gescMderte Susannadarstellung an, dass idi imch kurz ftasen 
und auf das dort Bemerkte verweisen kann. 

Christus am Kreuz. 

NOnbeii;. Gcnnan. Mus. (m. Vm. 1» aa), da.t 1526. 
Wir sehen einen sanft ansteigenden HiigeL Rechts und links 
am Rande des Bildes steigen» wie häufig bei Altdorfer, die Dar- 
stdlung einrahmendi hohe Bäume empor. Im Mittelgrund, auf der 
Höhe des Hügels stehen die drei Kreuze. Das mildernde In*die> 
Feme-rücken des schmerzlichen Hauptgegenstandes, das frde Ver« 
schieben der Glieder der Komposition in die Hefe ist bezeidmend 
iiir die Gefuhlsweise und die Raumaufiassung des Meisters in diesen 
Jahren. Vom rechts die aus zehn Gestalten, Männem und Frauen 
bestehende Gruppe der trauernden Angehörigen und Freunde 
Christi überrascht durch <£e vortrefflich zusammei^eschlossen^ wohl 
überlegte Anordnung. Der Mittelpunkt dieser Gruppe ist die im 
Leid halb ohnmächtige Mutter, die von Johannes und einer Frau 
gehalten wird. Der Ausdruck der Köpfe ist malsvoll, gedampft, 
doch immerhin bei den sehr kleinen Malsen der Köpfe ausreichend 
vertieft. Vor jeder Verzerrung im Schmerzauadruck, Vor jeder 
Scharfe der Charakteristik hält der Mester in dieser Zeit sich soig> 
iältig km. Das lehrt gerade dieses Bild, dessen Aufgabe zu dem 

Friedllaier, Albracht Altdorfer. 7 
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Ge*;enteil hätte anregen können. Das Formale gleichsam hat seine 
Herrschaft über das Geistif^e des Inhalts ang^etreten. Links im Vorder- 
grund, gesondert von der Grupjie der übrigen Leidtragenden, kniet 
Magdalena ganz vom Rücken gesehen (ein charakteristisches Licblings- 
motiv), eine Gestalt von (gewählter Feinlieit und Grazie der Bewegung. 
Im Mittelgrund, am h\iss des Kreuzes Cliristi sind Krieger und Schergen 
versammelt. Aus ihrer Ahtte steigt einer auf der Leiter zu dem 
Gekreuzigten empor. Noch mehr im Hintergrund links ist die rohe 
Scene der um die Kleider Christi würfelnden Soldaten äufserst decent 
angedeutet. Rechts im Hintergmnde werden zw ci Männer sichtbar, 
die Wühl die Kreuzigung überwacht haben, ganz hinten rechts aber 
am Horizont eine Stadt und iiohe Berge. Reiche Landschaft in 
weiter Feme, deren viele Einzelheiten mit heller Farbe und spitz 
zeichnendem Pinsel in spielerischer X^irtuosität angedeutet werden, 
ist den Bildern dieser Zeit eigentümlich. Der Himmel ist mit 
dunkelm Gewölk bezogen, durch das die Sonne, als heller Fleck 
sichtbar, sich durchkämpft. Nur rechts sieht man etwas blauen 
Himmel, hier dann die Ränder des dunkeln Gewölkes in gelblicher 
Färbung. 

Zu solchen Lichtbedingungen stimmen nicht redit die lebhaften, 
intensiven Lokal£ifben im Vordergrund; um so besser stunmen sie 
zu der entsdiiedenen, hellen Farbenfreude des Künstlers, die gerade 
im Jahre 1526 (vgl. das Susannabild) vielleicht ihren Höhepunkt 
erreichte. Die Färbung ist um ein%e Grade tiefer gestimmt als 
bei dem Gemälde dessdben Jahres in Mündieni zumal das Grün 
des Laubes ist gedämpft; immerhin ist das Kolorit mit satten, un- 
gebrochenen Lokalfarben (viel Rot) kräftig und glühend. Die Durch- 
führung erscheint nicht ganz so mikroskopisch genau wie in München, 
bewegt sich aber nach derselben Richtung, einem zierlicfaen und 
scharfen Miniatufstil zu und ist sauber, sorglich und sdiarf genug. 

Von dem „Geiste Dürers" (Waagen) von dem „markigen 
Naturalismus Grünewalds (Janitschek p. 416) vermag ich nichts 
wahrzunehmen in diesem Bfld. Dag^;en sdieinen die neuen Ziele 
und Ideale der jüngeren Greneration, des dritten Jahrzehnts, ausge- 
sprochen in der kleinen, geschmackvollen, selbst eleganten Zeich> 
nung, in der überleiten, formal wohlgefälligen Anordnung und in 
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der gemäfi^ten Auflassung, die allem Krassen und Herben in 
weitem Bogen aus dem Wege geht. Nicht mit Dürer und Gnine- 
wald, mit den Beham darf der Schöpfer dieser Gemälde vefglichen 
werden. £r erscheint hier als der Maler unter den Kleinmeistem, 
nur dass er deutscher blieb als seine neuen Genossen. 

Christus am Kreuz. 

BerÜD, Museum (ro. Vcr^. I, 23). 

In jeder Bezidiung der eben betrachteten Tafel in Nürnberg 
nah verwandt^ ohne Jahreszahl, doch zweifellos aus derselben Zeit 
ist das kleinere, an Figuren ärmere Kreuzigungsbild, (hm seit kurzem 
sich im Berliner Museum befindet. Für die Beliebtheit der Kom- 
position zeugen drei noch vorhandene, aus älterer Zeit stammende 
Wiederholungen (s. im Vcnt. I, 23), deren eine von 1528 datiert 
ist. Dadurch erhalten wir einen terminus ante quem fiir die An- 
setzung des Berliner Gemäldes. 

Der Ges.imtcin druck wird stärker als in Nürnberj^ von den 
drei Kreuzen belierrscht. Wir sind denselben etwas näher. Von 
den vielen Männern am Kreuzcsstaninie sintl nur zwei übri" fje- 
blieben, l'Veunde Christi, die die Leiter feststellen und sich an- 
schicken, den Leib vom Holz zu nehmen. Auch die Gruppe der 
Leid tri Brenden vom rechts ist weit kleiner als in Xürnberc^. Die 
f(ebeu<;te Mutter verlässt mit langsamen Schritten, von Johannes 
geleitet, den Ort de*? Todes; mit ihnen geht noch ein Mann und 
eine Frau. Mac^dalena allein sit/.t — wie in Nürnberg — links, vom 
Rücken gesehen, in Trauer versunken, den Kopf in die Hand ge- 
stützt. Dieser Motive sind wohl selbständig \'on dem Kunstler ge- 
fiinden, sie wirken einfach, rülirend, weich elegisch. Schon die 
Wahl des dargestellten Augenblicks, eines der letzten und der 
sanfteren Momente der Tragödie, ist sehr bezeichnend. Kampf und 
Schmerz ist überwunden; die Männer bereiten sich, den Leib Christi 
sorglich zu bergen. Weder die Aktion der Kreuzigung, noch auch 
die Abnahme des Körpers vom Kreuz mit ihren schwierigen, auch 
peinlichen Bewegungen hat unser Meister dargestellt. Der bewegte, 
heftige Ausbruch der Klage ist gesänftigt zu stiller Trauer. Die 
Mutter ist im stände, sich langsam von dem in toter Ruhe hegen- 
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den Ort geleiten zu lassen. Eine wehmütige Abschiedstrauer 
kommt zum Ausdruck. Die mehr lyrische als dramatische Auf- 
fassung verzichtet auf Kontraste. Durch herbe Gegensätze fast 
stets hatte die ältere deutsche Kunst den ergreifenden lündruck 
des Kreu/,iL,ainL^sbiIdes /.u .stei<^ern t^esucht. Sclion in Nürnberg 
waren die frechen Soldat en , die teilnahmlosen Hauptlcute in den 
Hintergrund geschoben und für die Gesamtwirkung gleichgültig, 
hier fehlen sie vollständig. Wir bewundem, mit wie feinem Takt 
Altdorfer in dieser Zeit der Reife die Wirkungen wählend sucht, 
die seinem in vielen Be/,ielningen eng begrenzten Ausdrucksver- 
mögen erreichbar waren, die ztigleich im Einklang mit den Mafsen 
der Bilder und der Vortragsweise stehen. Die liier gewollte weh- 
mütige Stimmung vermochte der Künstler durch die Erscheinung 
der landschaftlichen Natur rein und \ oll zum Ausdnick zu bringen. 
Das kahle, hiigelige I^nd dehnt sich weit hin im Zwielicht, wie 
bei Gewitter. Der Himmel ist von dunklem, .seltsam gefärbtem 
Gewolk fast ganz bezogen. Im Hintergrund erheben .sich hohe 
Berge; rechts wird Wasser sichtbar und eine Stadt am Ufer. Das 
Kolorit ist unter dem Einfluss der schwachen Beleuchtung dunkler 
und wärmer als bei den andern Bildern dieser Jahre, doch saftig, 
intensiv farbig, von tiefer Kr.dt. Der Gegensatz von Hell und Dunkel 
\vird hier wieder von grofser Bedeutung, während er sonst in dieser 
Zeit zurücktritt. Die vortreffliche, solide Au.sführung ist sorgsam 
verschmelzend mit hohem Impasto. Das Laub im Mittelgrund ist 
mit ganz kleinen, hellen, kreisrunden Punkten durch den fein ge- 
spitzten Pinsel aufgetupft. Dies ist als eine besondere Eigenheit 
unseres Meisters seit 1526 zu verfolgen. Die Wolken, besonders 
an den Rändern, sind ahnlidi spitzpinselig behandelt wie der Baum- 
schlag. 

Die Schlacht bei Arbela* 

MÜDclieo, FinakoUi. (m. Veiz. I, 24), dat 1589. 
Im Jahre 1529 ist das bekannteste Gemälde des Meisters ent- 
standen, die Darstellung der Sdiladit bei Arbda, au^efuhrt im 
Auftrage des Herzogs Wilhelm IV. von Bayern. Dieses Bild, das 
schon durch den ungewöluüichen Gegenstand früh die Aufmerk« 
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sanikeit auf sich zog, wird besonders in all [en Handbuchern'*) 
stets als das Hauptwerk bezeichnet und hat mehr als irgend ein 
anderes Werk die landläufige -Anschauung von der Kunst Alldorfers 
bestimmt. Und noch heute ist vielfach die Vorstellung von dem 
späten Stil des Regensburger Malers als Vorstellung von seinem 
Stil überhaupt verbreitet. Formauffassung, Durchführung, Färbung 
und Malvveisc bei dieser relativ f^rofsen Tafel sind in allem Wesent- 
lichen, wie oben bei der Susannadarstellung gesclüldert wurde, so 
dass eine Stihvandlung zwisclien 1526 und 1529 nicht zu konsta- 
tieren ist. Die emsige Sorgfalt, die Altdorfcr auf die Aufgabe 
verwendete, ist unvergleichlich; offenbar nahm er den ehrenden 
Auftrag des Herzogs sehr ernst. Wir vergleichen, wie Behani, 
Burgkniair und Altdorfer an die Aufgabe heranliaien, bei deren 
Lösung keine Tradition der künstlerischen Auffassung und Behand- 
lung das eigentümliche Wollen dieser Künstler band. Rrcu schliel^t 
sich an Burgkmair, Feielen an unseren Meister an, während die 
Münchener Meister, wohl Künstler zweiten Ranges, deren Arbeiten 
ich nicht kenne, Selbständiges auch kaum hervorbrachten. In 
der Ausfuhrung erscheint die Schöpfung des R^ensburgers weit 
fleißiger, gediegener, sorgsamer als die Arbeiten der Rivalen. Ems 
der ersten adilimmen Symptome itaUenisierender Manier in nor- 
dischen Bildern erscheint stets das Nachlassen der technischen So- 
lidität^ Hand in Hand mit dem Abnehmen der Farbenfreude. Auf 
Seite Altdorfers ist die genaue, liebevolle; spezifisch germanische, 
altertümliche Durchbildung und die naive Fatbenfreude, auf Seite 
Burgkmairs und Behams eine vorgesdhrittene, moderne, lassige, 
schnelle Behandlung, die mitunter selbst roh dekorativ wird, und 
eine gebrochene, dunlde Färbung mit wenigen, neutralen Tönen. 
Burgkmair und Beham richten den Ehrgeiz über das Handwerks- 
mä&ige hinaus allein auf die grolse Form, den möglichst monumen- 
talen Stil, auf die Erfindung, den Entwurf Ihre Naivetat ist ge- 
brochen. Sie stehen bereits vor der Frage, ob die Schlacht, ob 
die Helden des Altertums nicht doch anders ausgesdien haben als 
eine Sdüacht, als die Kampfer im 16. Jahihundert Sie machen 
fetale Versuche mit antikem Kostüm. Solche Bestrebungen deut- 
sdier Maler . zu Anfang des 16. Jahrhunderts führten zu halben, 
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zwitterigen, gespreizten, höchst unerfreuHchen Ergebnissen. Selbst 
Burgkniairs Leistung ist missgliickt, und an der ungewöhnlich 
schlechten Erhaltung dieser Tafel ist der Künstler auch nicht un- 
schuldig. Allein von allen gab Altdorfer ciw.is (Tcsundes, Eigenes, 
Gan^^es, das in seiner Art vollkommen und befriedigend ist. hVcilich 
d.ui man sich niclit verhehlen, dass diese seine Art und seine 
Mittel eine historische Darstellung in unserem Sinne von vorniier- 
ein nicht zu geben xermochten. 

Ohne Vorbild, ohne Zweifel, ohne Bedenken j4in- Altdorfer 
emsig an das Werk. Es fiel ihm nicht ein etwas darzustellen, das 
er sich nicht klar vor Augen zu stellen vermochte. Wie lange, 
wohlgeordnete Kolonnen gleichraäfsig gerüsteter Ritter und grofee 
Züge bunter Landsknechte sich in der Feldschlacht gegen einander 
bewegten, konnte er sich wohl Vörstetten, ebenso die strategische 
Entwndcelung, die Bewegungen der Maasen nüt Beräcksiditigung 
des Terrains. Das war unserem Meister eine erfreuliche Aufgabe, 
da der weite Ueberblick über ein mächtiges Schlachtfeld, auf dem 
unzahlige «nnzige Gestalten, der Landsdiaft untergeordnet sich be- 
wegen, ihm den Stan<^unkt anwies, den er auch sonst mit Vor- 
liebe wählte: in beschaulicher Entfernung von dem Ereignis. 
KünsÜerisdie Bedenken, ob das Ganze der Schladit überhaupt dar- 
stellbar sei, ob nicht ein Teil, eine Episode ausgewählt werden 
müsse, sind unserem Meister nicht gekommen, ebensowenig ein 
Zwdfet, ob die miniaturartig genaue Durchfuhrung sich mit dem 
Gegenstand und mit dem verhältnismäfsig grofeen Format des 
Bildes vertrüge. Mehr als treuer Chronist denn als dramatischer 
Diditer schildert Altdorfer, wie vom die feindlidien Reiterscharen 
sich noch das Gleichgewicht halten, wie mehr der Mitte zu durch 
das Vorsprengen Alexanders die Entscheidung (allt, wie Schrecken 
und Fludit in die Reihen der Perser kommt von dort aus, wo der 
Grofskönig vor dem Macedonier sich gewendet hat, wie die Frauen 
des Perseriiirsten, deren Lager bis dicht an die Kampflinie vorge- 
schoben war, in Hast und Verwirrung sich zu retten suchen. Weiter 
hinten halten die Perser nodi stand, doch eine Kolonne des grie» 
chischen Fulsvolks führt eine Schwenkung aus, die die feindliche 
Linie überraschen und durchbrechen wird. Der Maler zeigt die 
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Lage des Kampfplatzes an dem hinten weit sich dehnenden Meere, 
die Gestaltung und die Bedingungen des Terrains, die den (kriechen 
günstig sind, den schlimmen Engpass zur Linken, der den fliehenden 
Persern verderblich werden wird, zur Rechten im I Untergrund das 
Lager der Griechen mit Wachtfeuern und zunickgelas.senen Posten 
und die nihig liarrenden Reserven. Nichts von dem, was der ge- 
wissenhafte Bericht in strategischem Interesse enthalten würde, ist 
vergessen Selbst über die Zahlen der Krieger will der Maler 
uns gewissenhaft unterrichten ^lurch Angaben, die auf den Feld- 
zeichen der einzelnen Scharen vermerkt sind. Doch so vortrefflich 
die Schlacht, so mangelhaft ist der Kampf geschildert. Das Dra- 
matische, die Begeisterung, Gewalt der That, Qual des Leidens, 
die machtige Bewegung der Männer, der Rosse, die menschlichen 
Motive, die Leistung des Einzelnen, kurz alles das in der Schlacht, 
was gerade den Künstler angeht, kommt nicht zur Geltung, be- 
stimmt nicht den Gesamteindnick. Zu weit entfernt von dem 
Kamp^ tun menschliche Not» um meosdiUche Gröfse zu sehen, um 
Anteil zu nehmen an dem Schicksal der einzdnen Kämpferj ver> 
folgt der Beschauer mit ruhiger Lust ein glänzendes» mSitärisdies 
Sdiauspid und ireut sidi an dem prächtig glitzernden Anblick; den 
die wohlgeordneten Scharen in farisigen Klddera, blinkenden 
Rüstungen mit lustig flatternden Feldzeichen gewähren. Die Ideinen 
Köpfe der Ritter im Vordergrund sind merkwürdig einförmig, von 
hübsdiax^ jt^^endlichem Typus und ganz ohne Ausdnick. 

Alle Einzelheiten sind mit liebevoller Grenauigkeit ausgeführt; 
die bei anderen Bildern des Meisters aus dieser Zeit erfreulich, hier 
im Hinblick auf das grofsere Format kleinlich erscheint Jede 
Rüstung, jeder Rossschweif ist mit mini^tiöser Soigialt und guter 
stoiTUcher Charakteristik wiedeigegeben* Die Bewegungen der 
Pferde und Mensdien sind von militärischer Gleichfönnigkdt, ohne 
Leben und Kraft. 

Am Ende kam Altdorfer doch noch über den sachlichen Ton 
des Chronisten hinaus zu Stimmung und künstlerischer Abrundung 
— durch die Landschaft die Färbung, durch das Licht. An dem 
mit Wolken bezogenen Himmel bricht rechts, nah dem Horizont, 
auf der Seite der Sieger, die Sonne strahlend hervor; links über 
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den Besiegten erblasst die Mondsichel beim Nahen des stärkeren 
Tagesgestirns. Dieser hübsche Minfall symbolischer Erhndung rührt 
wohl von unserem Meister selbst her, der ja stets Sonnenaufgang 
und SonnenunterganL,^ mit c^^rolser Vorliebe dargestellt hat, der 
immer das Letzte, Tiefste, Innerlichste durch die landschaftliche 
Natur aussprach. Die Sonne ist mit Pinselgold bezeichnet, die 
Wolken sind ganz unmalerisch mit unermtidiich zeichnendem Tinsel 
dargestellt. Das warme, farbige Friihlicht, das die niedrig stehende 
Sonne über das Meer hinübersendet auf Hügel und Burg und auf 
das bchlachtfeld, ist ganz meisterhaft wiedergegeben. Rein künst- 
lerisch betrachtet vielleicht das Sclionste auf der ijanzen Tafel sind 
einige Partien der Landschaft, auf denen das Licht spielt, so die 
halb zerstörte Burg im Mittelgrund» deren eine Mauerwand die 
Sonne rötlich bestrahlt, während die andere in kühlem, durchsich- 
tigem Schatten bleibt, und sonstige Eflfekte dieser Art. Das Bild 
hat so unerschöpflichen Reichtum, dass nur einzelnes herausgehoben 
werden kann. Durch die Beleuchtung kommt auch Wechsel und 
malerischer Rdz in den an sich etwas gleidiförm^en Anblick der 
Rüstungen, KIdder und Fddzeichen; das aäcs blHzt und ftinkdt 
ganz prachtig im Morgenlicht Das Kolorit ist um eine Note tiefer 
als bei dem Susannabild, um eine Note höher als auf der Berliner 
„Kreuzigung", liegt aber in derselben Tonart wie bd diesen bdden. 
Purpurrot ist mit Vorliebe verwendet"*). 

Das Landschaftsbild im ganzen befriedigt nicht vollständig. 
Der Horizont musste sehr hoch gelegt werden, um den Ueberblick 
über das Schlachtfeld zu gestatten. Dadurch und durch die über- 
grofse Zahl der landscbaftUdien Motive entstand die Gefähr, dass 
der Beschauer dnen gar zu geographisdien Eindruck empfing, an 
den Anblick einer Landkarte erinnert würde. Hne Gefahr, die 
durch die reizvolle Bdeuditung gemindert, aber nicht ganz ver- 
mieden ist. 

In erster Reihe dadurch gewann dieses Gemälde Aufmerksam« 
keit und Teilnahme der Kunstfreunde schon zu Anfang unseres 
Jahrhunderts, dass es ein Kultuibild von unvergldchlscher Treue, 
Fülle und Klarheit aufroEt, ein Bild aus deutscher Veigangenhdt. 
Altdorfer sollte nicht zuerst oder gar ausschliefslidi nach diesem 
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,Jlauptwerk" beurteilt werden. Für den Vorwurf an und für sich 
war das Können des Meisters ungeeignet und unzureichend. In 

der Fassung' aber, die er der Auf^be q;ab, war sie befriedigend 
überhaupt nicht zu lösen. Und der kindHche Versuch, das Grofse 
durch das Viele zu ersetzen, konnte nicht wohl q^elingen. Altdorfer 
hat doch bei einfacheren Aufgaben reinere und ungetrübtere Wir- 
kungen erreicht. — 

T.uthers Lehre hatte in Regensburg Anhänq-er «^^efunden; Alt- 
dorfer scheint unter denen t^ewesen zu sein, die sich ilir mit \y:\r~ 
mer Teilnalinie zuwandten. Unter den Regensburger Ratslicrrcn, 
deren Beschluss einen Prediger des jungen Bekenntnisses in die 
Reichsstadt rief, ist auch unser Meister (im Jahre 1533, vergl. Neu- 
mann p. 538). Mit Unreclit würde man erwarten, dass die Hin- 
neigrung zur Refonuation sich in seiner Kunst durch Abnehmen 
oder Verschwinden der Madonnendarstellunjr ausspreche. Gerade 
in dieser späten Zeit hat der Ke^^ensburger Meister häufig die 
Mutter <Ti)ttes im einlachen Andachtsbild verherrlicht. Die einzige, 
mir bekannte Zeichnung Altdorfers, die sicher aus den 30er Jahren 
stammt (Berlin, k. Kab., m. Verz. III, 17, m. 'Vf. 3, hz. und dat. 
I533\ stellt die Madonna mit dem Kind dar, während sonst dieser 
Gepjenstand in ZeichnunL^en des Meisters sehr .selten ist. Auch 
5pate (jremälde zeigen die Mutter mit dem Kind. 

Die Madonna mit dem Christkind. 
Mttnclieii, Ftivatbes. (Lehrer Reiiier, m. Vene I, 26). 

Dies Bild von relativ grofsem Format, das Maria mit dem Kind 
im Arm als Halbügur auf üurblos dunklem Grund {^U natür- 
lichen Grö&e) darstellt, bietet für die Kenntnis unseres Meisters 
kaum etwas Neues. Dem Gemälde fehlt die besondere H%eiiart; 
Altdorfer schloss ädi enger als sonst an die hericömmlkdie Auf- 
fassung und Anordnung an. Die Beziehung der Mutter zum Kind 
ist ähnlich wie auf Dürers Kupferstich B. 32 von 15 16, „Maria mit 
der Stemkrone". Der Frauenkopf ist rundlich, weich, blühend, 
etwas kindlich, im Ausdruck heiter, aber recht unbedeutend und 
hat volle, rote Lippen, lebhafte, dunkle Ai^en. Nase, Mund und 
Augen sind zu nah bei einander im Verhältnis zu dem Um&ng des 
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Gesichtes. Die Mocleilicrung ist klar und kräftig, aber nicht sehr 
cin(;ehend. Das Haar (liefst oiTen, lang und stark gelockt herab. 
Das Hikl üi^t sich in jedem Betracht zwischen den beg^laubig^ten 
späteren Werken des Meisters gut ein. Eine Kleinii^kcit, die abci 
doch — abj^esehen von dem Monogramm — bezeugt , dass dies 
Bild von Altdorfcr stammt, fuhrt hinüber zu einer bedeutenderen 
und anerkannten Madonnendarstellung des Meisters in der Münchener 
Pinakothek. Der Halsschmuck des Christkindes nämlich — ein 
Halsband mit wenigen aufgereihten Korallen und einem grölseren 
in der Mitte herabhängenden Korallensttick — ist hier und dort 
genau derselbe. 

Maria auf dem WolkenihroiL 

MüDCben, FiMkotlMk (m. Vcfs. I, 35). 

Dass auch dieses Gemälde in die Spätzeit gehört, lehrt der 
erste Blick. Schwieriger zu beantworten ist die Frage, ob es vor 
oder nach dem Schlachtengemälde von 1529 entstanden bt Zu 
erkenneni ob und nach welchen Richtungen Ahdorfers Kunst seit 
1529 noch Wandlui^en durdunachte» haben wir nur sehr geringe 
Mittel. Aulser der oben genannten, sehr wichtigen Berliner Zeichr 
nung von 1533 ist nur noch ein Gemälde von 1531 (BerUn, siehe 
unten, m. Verz. I, 28) nachweislich spater als 1529 entstanden**^. 
Ueberdies bietet das Bild von 1531 nur für das Landschaftliche 
und Architektonisdie Vergleichungsmaterial, während die Figuren 
zu winzig sind, um etwas lehren zu können. Doch wenden wir 
uns zu der undatierten Münchener Tafel selbst 

Genau in der Mitte, ganz von vom gesehen, sitzt Maria hoch 
oben im Himmel auf einer Wolkenbank, umgeben von einem Hof 
Staat musizierender, singender, preisender Engel. Auf dem Scho6e 
der Mutter steht das Christkind aufredit in voller Vorderaosidit; 
blidct den Beschauer an und segnet Entgegen seiner früheren 
Vorliebe für gelockerte Kcunposition, für das gleichsam zuiälUge 
Beieinander der Figuren ordnete Altdorfer hier die Himmelskön^pwi 
und ihren himmlischen Hofstaat in fast tektonisch strenger, wohl 
gegliederter Symmetrie. Gleichmafsig mit der rechten und mit der 
linken Hand greift Maria nach vom, um dem stehenden Knaben 
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Halt zu ^^eben, sie sitzt «gerade und ruhig ■ nisr der Kopf ist sehr 
reizvoll ein wenig zur Seite geneigt. IJelu i ilireni Hau])t, in einer 
goldgelben Lichtsphäre halten zwei sciiw cbcjitle Engel die Krone. 
Unten aus dem Wolkensitz tauchen einige ICngelsköpfe hervor. 
Rechts und links von der Königin und liJnter ihr in weitem Halb- 
kreis sind die Gruppen und Reihen der Engel geordnet. In ent- 
sprechender Gröise wie die Madonna, klar sichtbar und genau aus- 
gefiihrt sind nur wenige köstliche, musizierende und singende Kinder- 
gestalten rechts und links; nach liinten, höchst geschickt angedeutet 
schliefsen sich andere in ungezählter Menge an. Die räumliche 
Illusion, der Eindruck der unermesslichen Weite des hinmilischen 
Reiches lag dem Meister vor allem am Herzen. Dieser Eindruck 
ist leicht und glücklich erreicht, glücklicher als z. B. auf dem „Aller- 
heiligenbild" Dürers in Wien, bei dem ähnliches gewollt ist. Dürers 
Gemälde erzielt die angedeutete W irkung charakteri.stischer Welse 
in der farblosen und \ci];!rmcrten .\bhildung besser als im Original. 
Schneller und müheloser kunavil Altdorfcr zum Ziel durch bessere 
Farbenperspektive und bessere Perspektive der Pinsclfuhi ung. 
Dürers Gestalten entwickeln sich nicht recht nach der Tiefe, trotz 
der vortrefflichen Linienperspektive, wegen der glcichmäfsig inten- 
siven Färbung bei den vorderen und liinteren Figuren und wegen 
der gleichmäCsig festen Malweise. 

Unser Meister gab den Gestalten des Vordergrundes, der Ma- 
donna, dem Kind und den ersten £^igeln bestimmte, tiefe Färbung, 
soigsame, kräftige ModeOierung; eine Zdchnung, die geschlossener, 
feiner und scharfer erscheint als sonst irgendwo bei ihm, endlich 
eine verschmolzene, feste Malweise. Das mantelaitig weite Kläd 
der Mutter ist von satter, dunkelblauer ins Grünliche schimmernder 
Färbung, das Inkarnat mehr bräunlich als sonst Dann zu den 
Fluren des Mittelgrundes und des Hintergrundes sidi wendend, 
wird die Bdiandlung bald flüchtig, skizzierend, endlich andeutend 
mit wenigen, feinen Pinselstrichen, während zugleich die Färbung 
immer mehr gebrodien, neutral, eintön^ wird. Durdi diese 
Mittel ist die Illusion der Luft, der räumlichen Tiefe vortreflTlidi 
erreicht 

Unterhalb der Wolkenbank, deren Absdiluss nach unten leider 
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hart, wie mit der Schere ausc^eschnittcn erscheint, sieht man auf 
einen schmalen Streifen I^rde herab, auf eine Gebirgslandschaft mit 
einem See und stattlicliein Bauwerk. Die Landschaft ist nach 
FärbunL,^ und Zeichnung nahe verwandt der Landschaft auf dem 
Sclüachtengenuilde von 1529. Das Griin des I,aubes, das hier wie 
dort lang herabhän-^jt von sehr sclilanken i^äutiicn, zeigt hier wie 
dort tiefe, bräunliche Abtönung. Das burgartige Bauwerk, wie in 
allen späteren Bildern frei erfunden in modernem Stilgefühl, nicht 
nach der Natur ^geschildert wie die altertumliclien, hochefe£:fiebeltcn 
Häuser auf friihcn Darstellungen (z. B. 15 10, auf dem Berliner Bild), 
hat Formen, die auch in den Baulichkeiten des Schlachtenbildes 
vorkommen: die flache Kuj)pel des l urnH-s, danel)eii andere, denen 
wir in dem Berliner Gemälde von IS3I wieder beL;ey;;nen: niehrcre 
Fenster nebeneinander von einem flachen Bogen oben /.usainmen- 
gefafst. Im ganzen erscheint die Architektur nun ernster, einfacher, 
burgartiger als der festliche Prachtpalast auf dem Sasannagemälde 
von 1526. Pinselgold ist auf der Münchener Madonnendarstellung 
nicht zu finden. Die Zeichnung der Figuren ist auffallend korrekt 
und sicher, von gesdilossener, fester Führung und geschmackvoll. 
Reicher an Motiven als sonst, selbst grofsartig in einzelnen Partien, 
eingehend behandelt und plastisch gesehen ist die Gewandui^. 
Typus und Ausdruck der Köpfe ersdieinen etwas gleichförmig, 
ohne unterscheideode Charakteristik, doch erfreulich und von Jugend- 
Ikfa runder Anmut Bei dem Madonnenkopf, der lieblkh, aber 
mütterlicher erscheint als sonst, (SM der weite Abstand der 
Augen auf. 

Die Farbe ist nicht ganz unversehrt, es sind einige Härten 
vodianden (blaue Töne im Inkarnat), die durdi das Hervortreten 
der Untermalung entstanden sind. 

Auf der Rückseite sieht man eine Darstellung der Frauen am 
leeren Grabe Christi, flüchtig tuschend ausgefiihrt Hier ist wieder 
ein kräftiger BeleuchtungsefTekt in der bei Altdorfer häufigen Art 
gegeben. 

Dieses Gemälde wie das folgende, das sich ihm in manchem 
Betracht eng anschliefet, möchte ich am ehesten um 1530 datieren. 
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Die Geburt Mariae. 

Augsburg, Gemäldegalerie (m. Verz. 1, 27), ohne Signatur. 

Auf einer mittelgrofsen, fast quadratischen Tafel Ist ein ci^en 
tiimlichcr, weiter, sehr hoher, kirchenartiger Innenraum Woclien- 
stube der hl. .Anna dar^^estellt. Das Bild scheint sehr schlecht er- 
halten, ist wahrscheinlich teilweise übermalt; die Oberfläche ist 
rauh und rissit;, die Farbe schwer, trübe, scliwärzlich. Die Sii^natur, 
die jetzt nicht aufzufinden ist, mag vielleicht durch die Ueberinalung 
verschwunden sein. Dass das Gemälde von Altdorfer herrülirt, 
steht über jedem Zweifel.'"") 

Der Auftrai^ jj;ab unserm Meister die ziemlich grofscn Mafse 
der Tafel und den Gegenstand, der einen Innenraum mit wenigen 
Fig^urcn verlanrrte. Gestaltete Altdorfer nun den Raum so gewaltig, 
so ganz unpassend für eine Wochenstube, um die h^igurcn relativ 
klein geben zu dürfen oder nahm er die Figuren so klein im Ver- 
hältnis zur Tafel, um die architektonische Pracht so breit ent- 
wickeln zu können? Gleichviel! Beide Motive, vielleicht zusammen 
wirksam, sind recht in seinem Sinne, entsprechen seinen Nei^^ungcn, 
seinem Können, seinen Vorzügen und Mängeln. Wohl in keinem 
früher entstandenen oder gleichzeitij^cn Gemälde ninunt die Archi- 
tektur einen ebenso breiten ivautu des künstlerischen Interesses in 
An.^piuch w ie hier. Kine Geschichte der Architektunualerei würde 
unser Bild herausheben als eine in ihrer Zeit ziemlich isoliert 
stehende Erscheinung. Das Besondere liegt keineswegs in einer 
vortrefflichen, verstandenen Darstellung der Baulichkeit; neu und 
bedeutsam ist der Gedanke, die Absicht, einen ardiitektonischen 
Innenraum mit dem malerischen Reiz perspekthriadier Verschiebui^> 
Verkürzung, Ueberschnetdung und den malerischen Reiz der Udit- 
bedingungen zum eigentlichen Gegenstand eines Bildes zu machen. 
Eher ein neues Wollen ab dn neues Können tfaat hier einen Schritt 
vorwärts dem reinen Aidiitekturbild zu. Altdorfers Verhiltnis zur 
Arcfattekturmalerei entspricht vollständig seiner besonderen Stdlung 
in der Geschidite der X^andscfaaftsdarstellung. Dass das Spiel des 
Lichtes in erster Reihe die Architektur zum Gegenstand der Malerei 
macfat> hat unser Meister schon gefühlt. Gerade in diesem Betracht 
wirkt seine Sdiöpfung sehr i^üctdich. Dagegen ist nicht recht ge- 
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zogenen Raumes vollständig klar zu machen. GotT--H> im ganzen 
und grofsen ist der kirchenartige Bau, fn'^t alle einzelnen Teile aber 
sind renaissanceniäfsig gestaltet, so die Tfeilerkapitäle, die nnischel- 
fbrmige Wölbung der Absiden, die der Mauer vortretenden, ver- 
kröpften Säulen. Das Architektonische auf diesem Gemälde bietet 
die spätere, reiche und bessere Lösung einer schon einmal ver- 
suchten Aufgabe {in dem Nürnberger Bilde „Quirin vor dem Richter", 
m. Verz. I, 12). 

Links unten .steht das Bett der Wöchnerin. Aufgerichtet 
sitzend nimmt die hl. Anna etwas Nahrung zu sich, die ihr von 
einem Mädchen gereicht wird. Weiter nach reclits ain Fufse des 
Bettes steht die Kinder%viege. Eine sitzende Frau hält die Neu- 
geborene im Aiui. ICine Schatinerin mit Schlüsselbund und Krug 
geht nach rechts. Von rechts kommt Joachim heim zu den Seinen 
niil einem grofscn Brote im Arm und einer Flasche auf dem 
Rücken, er schreitet Stufen empor; nur die obere Hälfte seiner 
Gestalt wird ganz vom, in Seitenansicht sichtbar. Sein Kopf hat 
merkwürdig jugendliche, fast weiblich zarte, hübsche Züge. Dieses 
Familienbild mit seinen gemütvoll bürgerlichen Genremotiven gehört 
zwischen die engen Wände, unter die niedrige Holzdecke des 
deutadien Zimmers; in den wetten, hohen Steinhallen verldk^ der 
Ton der Stimmung wirkungslos. Die genannten Figuren reichen 
nicht über das unterste Viertel der Biklhöhe emporl Ueber ihnen, 
genau in der Mitte der Tafel sdiwebt ein Engel, das WeUiraudifass 
schwingend. Weiter oben aber, in der Höhe der Pfeüerkapitäle 
kreist ein Engelr eigen durch den weiten Raum. Etwa 40 prächtige, 
geflügelte Knaben in forbigen Kkidem haben sich bei den Händen 
gefasst zu einem lebenden Kranz und schwingen halb tanzend, halb 
fliegend an der Wölbung um die Pfeiler herum. So schwierige 
Aufgaben der Zeichnung liebte der Maler sonst nicht sich zu stellen. 
Die Haltung der Körper, die Stellung der Beine, die Lage der 
Gewänder drücken die mannigfache Bewegung, das Fliegen, Tanzen> 
das Schwingen im Kreise^ das Gezogenwerden und Ziehen glücklich 
aus. Eiireulich ist die reiche Abwechslung in den Bew^^ngs- 
motiven; die starken perspektivischen Verkürzungen und Uebef^ 
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schncidun^en sind wnhl <;^clunn;cn. Die Bewecrung, wcnn<Tleich stark, 
ist nirgends ecki^, gewaltsam oder übertrieben, vielmehr von freiem 
FKiss — im Gegensatz zu den Versuchen starker Bewegung in 
Arbeiten zwischen l$lO und l$20. Die Körperformen erscheinen 
breit, voll, rund, von fester, praHei Gesundheit, einheitlicher und 
sicherer gezeichnet als in irgend einem anderen Bild Altdorfers, 
auch kräftiger modelliert als sonst. Die Kormauffassung ist ver- 
wandt derjenigen auf dem zuletzt betrachteten Miinchener Madonnen- 
gemälde die Formauffassung der Susannadarstellung (von 1526) 
und des Schlachtbildes {von 1529) erscheint etwas kleinlicher, zier- 
licher, spitzer. Sehr bezeichnend für da.s l'ormengefuhl des Meisters 
zur Zeit, da er die Augsburger Tafel aiLsfiihrte, ist die Neigung 
zur geschlossenen Kreislinie, die deutlich walirnehinUir wird. 

In den Köpfen ist mehr Typus als Individualität; Gefiihlsaus- 
dnick ist fast nicht erreicht, obwohl die relati\' grolson Malse der 
Köpfe'"'') in dieser Beziehung Anspnichc machen. Gern hatte der 
Meister schon in seinen frühesten Bildern ikenien, von 1507; Berlin 
von 15 10) durch die kindliche Spiellust der Engel seine Darstellungen 
über das täglich Menschliche erhöht und zugleich heiter belebt. 
Wenn aber friiher die k"ngelbuben zusamincnhanglos , in zufälligem 
Beieinander ein loses .S|)iel trieben, jetzt ist Ordnung, Zucht, Gesetz 
und Regel und Einheit in ihr Thun gekoiimien (vgl. die Münchener 
Madonnendarstellung). Altdorfcr freut sich in späteren Jahren an 
symmetrischer, überlegter, nach formalem Wohlgefallen die Massen 
wägender Komposition, während früher keine Absicht ihm fremder 
war als diese. Man mag das Neue durch Anregungen aus Italien 
erklären, &]Is man sich dabei gegenwärtig hält, dass solche An- 
fängen mehr mittdbar als unmittelbar wirkten » dass es «ch um 
dne aJlgemeine Wendung des deutschen Geschmacks handeh: und 
besonders, dass die seit 1526 enger werdenden Beziehungen zur 
praktischen Bauthätigkeit unsern Meister nach der angedeuteten 
Richtung wiesen. 

» Landschaft mit allegorischer Staffage. 

BerUb, Mnsenm (m. Vcrz. I, 28), d«t. 153t. 
Auf der kleinen Bildfläche, die weit breiter ist als hoch — alle 
übrigen Tafeln Altdorfers and höher als breit — erhebt sich zur 
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Rechten im X'ortlerg^rund eine gleichnitil^ii; Llunklc i.aubmasse über 
die ganze H()he des liildchens, nach dieser Seite die Darstellung 
abschliefsend. Dieser Masse, die fast das ganze rechte Drittel der 
BiUlbreitc einniinnit, hält das Gegengewicht auf der Unken Seite 
ein grofses burgartiges Schloss mit vorspringenden Flügelbauten 
und einer weiten Terrasse. Im mittleren Drittel aber schweift der 
Blick ungehemmt in den Mittelgrund und Hintergrund über weites 
Land. Der Maler setzte seinen Stolz darein, ein möglichst grolses 
Stück Erde sehen zu lassen. Und in der That, die Blttsion der 
raumlichen Tiefen der Ausblick auf ferne und fernste Hügel, Siede- 
lungen, Burgen, Flusswindungen ist vortrefnich durch die Mittel der 
Luftperspektive erreicht, um so leichter, als die hdle Feme durch 
den Gegensatz des dunkeln und goldig warmen Laubes im Vorder- 
grund es noch einmal so luftig, kühl, licht und fem erscheint 

Im Vordergrunde schreitet ein vornehm und reich gekleidetes 
Paar dem Schlosse zu und wird am Fufs der Terrasse von einem 
Manne, etwa dem Verwalter des Herrensitzes, der einen Pokal in 
der Linken zum WiUlconnnen erhebt, begrülst Ein anderer Mann 
lehnt an der Terrassenrampe. Auf der langen Schleppe aber des 
stolz in das Schloss ziehenden Herrn hat dne arme Familie Sitz 
und Lager genommen. Mann, Frau und Kinder. Wohl mit Recht 
hat man die Darstellung gedeutet: „Der Hol&hrt sitzt der Bettel 
auf der Schleppe". Wie das Genre unter dem verkleidenden 
Schutze eines moralischen Mäntelchens zuerst am liebsten sich in 
die Kunst wagte, das ist öfters zu beobachten im i6. Jahrhundert, 
zumal bei niederländischen €remälden; unter den deutschen aber 
steht unser Bild, halb Genre>, halb Landschaftsdarstellung recht 
vereinzelt da. Für den Gesamteindruck sind die ganz kleinen Ge> 
stalten der Landschaft durchaus untergeordnet, vrie Staffage. Be> 
achtenswert ist die sdir geschickt zusammengeschlossene, pyrami- 
dale Gruppe der BetdeHamilie. Im ganzen madit das Bildchen 
einen vornehmeren, aber auch kälteren Eindruck als die übrigen 
Arbeiten des Meisters. Die Ausfuhrung ist zierlich, selbst elegant, 
dabei leichter und modemer, wdl minder detaillierend als z. B. auf 
der Susannadarsteliuttg von 1526. Auch die Färbung erscheint 
moderner im gewissen Sinne ab bei den früher betrachteten Ge- 
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mälden des Meisters (aus den 20cr Jahren), in so fem die Inten* 
sivität der Lokalfarben, die um 1526 den Höhepunkt erreichte, 
jetzt (1531) wieder recht zurückgehalten ist. Etwas Abgemessenes, 
£ut Akademisches ist in dem Bilde Wir denken vielleicht an 
die „historische" Landschaft des 17. Jahrhunderts, vielleicht an 
Adam Elsheimer. Der Farbenauftrag ist nicht so gleichmäfsig 
pastos und g^ussarti^ wie auf den Tafeln der 20er Jahre, mehr 
lasierend in den Tiefen und nur da«; Liclit mit haarspitzem l'in-^el 
tupfend oder zeiclinend. Das Blau des Himmels hat einen kuiilen, 
frischen Kobaltton, der auf früheren Bildern des Meisters nicht vor- 
kooimt. 

Im Jahre I53f beschäftitjte sich Altdorfcr wohl nur noch 
nebenher mit der Malerei, während das Amt des Stadtbaumeisters 
(daneben andere Ehrenainterj ihn stark in Anspruch nahmen. Nach 
der Grabinschrift zu urteilen, fiihlte er sich in den letzten Jaliren 
seines Lebens vor allem als Haumeister *''• ). Unter seiner Amts- 
führung wurden in Regensburi^^ erbaut der Weinstadel, das Schlacht- 
haus ^1527), auch der Marktturm, der eine Tafel getrat^en haben 
soll mit der Inschrift: Albrecht Altdorfer Paumeister 1535". Er- 
halten ist von diesen Gebäuden nur das Schlachthaus, ein kunst- 
loser Nutzbau, der uns nichts lehrt. In den Jahren 1529 unü 1530 
ward zum Schutz gegen die Türken^^^efahr die Befestigung der 
Stadt verstärkt. Unser Meister führte die Aufsicht über die Er- 
richtung der „Osten -Pastey", der „Eisengred", der „Kreuz -Pastey". 
Ein Ratsbeschluss von 1533 teilt uns mit, dass Altdorfer sich ein 
Pferd hielt, um aasw iirtigen Amtspflichten leichter zu genügen. Im 
„Ericdgerichte" (1528), als Vormund (1529), als Pfleger des 
Augustinerklosters *1534— ) wird unser Meister geu.iJuiL 

Mit grofsem Interesse sehen wir auf die Architektur, die auf 
der Berliner Tafel von 1531 dargestellt ist, Eortschritte in der 
Kenntnis der Renaissanceformen scheint Altdorfer seit 1526 nicht 
gemacht zu haben. Dieses schwere, burgartige Bauwerk ist ein- 
facher, minder glanzvoll, minder italienisch ab der Prachtpalast in 
dem Susannabilde. Und dem entspricht der Charakter der Bau« 
lichkdt in der Miuichener Madonnendaistdlui^, wie in dem Aug»* 
burger Bild — falb wir diese beiden mit Recht um 1530 ansetzten. 

Fri«dUnd«r, Albrecfat Altdorfer. S 



Digitized by Google 



— 114 — 



Vor dem Schloss des Berliner Bildes dem Beschauer vielleicht 
ein, dass der Künstler in den vorangegangenen Jahren mit Be- 
festigungsbauten zu thun hatte. Charakteristisch für den Meister 
ist das wunderliche Vermeiden symmetrischer Gestaltung der beiden 
flankierenden Türme (vgl. die unsymmetrische Anlage des Palastes 
in der Sasannadarstcllun^f) — es scheint, wie die Architektur den 
Maler bestimmte die Malerei den Architekten. Charakteristisch ist 
die Mannigfaltigkeit der Kuppelformen. Dass Altdorfcr gerade mit 
diesem architektonischen Problem sich gern beschäftigte, das sehen 
wir auch im Hintert^rund des Srhlachtgemäldcs, wo viele ver- 
schiedenartit^e, d uuntcr gesuciuc Kuppelformen auftauchen. Die 
beliebte Balustrade fehlt nicht. Echt deutsch mit seiner Mannig- 
faltiger j^eit, Vielj^liedriLjkeit , mit der Freude am Turmbau erscheint 
das Schloss in dem Berliner Bild. Wirklich ausgeführt weit eher 
als den Palast in dem Susannagemälde kann man diesen Bau sich 
vorstellen. \Vurde die 1 526 so kecke architektonische Phantasie 
durch die BerührunL; mit den Fordern n<j^en der architektonischen 
Wirklichkeit allmählich ernüchtert, heraboestimmt? — 

Wahrscheinlich aus den 30er Jahren stammen die Radierungen 
von Altdorfers Hand, die Pokale ciarstellen, wohl Vorlagen für die 
Goldschmictlc. Die ganze Folge, — B. 75 — 96, dazu S. 83, S. 98, 
im ganzen 24 Blätter i®**) — erscheint so einheitlich in jeder Be- 
ziehung, da.ss eine gleichzeitige oder doch rasch auf einander fol- 
gemle Entstehun-^ der einzelnen Stücke dieser Gruppe anzunehmen 
ist. Die andere, nicht minder einheitliche Gruppe der geätzten 
Blätter, Land.schaftsdar.stellungen — B.-66— 70 ^o»), 72—74, S. in, 
im ganzen 9 — stimmt in der technischen Behandlung durchaus 
mit der Folge der Gefafse überein, entstand wohl in derselben Zeit. 
Lichtwark (a. a. O. p. 6) hat mit Erfolg — wie mir scheint — 
den Nachweis geführt, dass die Fokale nach 1530 entstanden sind 
Altdoifer entnahm ein Motiv fiir die Racfier. B. 96 (rechts) dem 
Stich H. S. Behams. B. 340 von 1530, ein Motiv, das R S. Be- 
ham sdnerseits dem Kupferstich des Zoan Andrea B. 24 enüehnt 
hatte. Altdoifer hat auch ctie Umgestaltung des Motives, die Be* 
harn vornahm, wahrend Beham dem Vorbild noch anderes entnahm, 
das Altdorfer nicht hat, so dass die Reihenfolge: Zoan Andrea, 
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Beham (1530), Altdorfer unzweifelhaft in der That erscheint (vgl. 
die Abb. bei Lichtwark p. 172 und p. 173). Dieser Nachweis giebt 
ein Datum, auf das schon allgemeine Erwägungen hinfuhren. Und 
die geätzten Landschaften setzen wir um so lieber in die späteste 
Zeit des Meisters, als die ihnen am meisten entsprechenden Bilder 
eben dieser Zeit entstammen, das Berliner Bild von 153X und zwei 
reine Landschaftsgemaide (s. unten). 

Die Gefafse machen durchaus den Eindruck von Entwürfen, 
von Vorlaj^'^en für die Ausfiihrting-; auf die Krfindunc^ der Formen 
ist der IChrL^eiz gerichtet, keineswegs auf die naturalistische Er- 
scheinung^ eines Avirkiichen T'okales. Die Gefafse sind ohne Beach- 
tung^ der ]*erspektive, ohne stärkere Rctonun<^ des Körj^erlichen, 
wie projiciert auf die Fläche, gegeben, an eine Charakteristik des 
Stoffes ist niclit j^^edaclU Die Formenelemente sind nicht 

mannigfach. Länf^Hcher Buckel und Akanthusblatt kehren stets fast 
wieder'^'). Mannigfaltigkeit kommt in die h.ntwürfe wesentlich 
nur durch die verschiedenartige Kombination weniger ( Tnmdformen. 
Und beim ZvLsammensetzen verfährt der Meister nicht allzu strcn"- 
und bedenklich, türmt zuweilen recht sorglos aufeinander. Die be- 
vorzugte Schlankheit des ganzen Gefärses, der sehr .stark und viel- 
fach bewegte Umriss, den Spitzen und Zacken nicht selten unter- 
brechen, sind deutsche Eigenschaften aus dem Nachlafs der Gotik. 
Ruhige und einheitliche Schönheit der Gesanitform fehlt fast allen 
diesen Gcfäfscn. H. S. Behanis erwähnter Fokal (B. 240; ist weit 
geschlossener im Umriss, mehr stilgereclit im Sinne der Renaissance, 
mehr italienisch. 

Technisch sind die Radierungen, die Landschaften noch mehr 
als die Gefafse, eigenartig und wichtig für die Geschichte der ver- 
vielfältigenden Künste. Keiner der Zeitgenossen hat bo bestimiiit 
geschieden zwischen Kupferstich und Radierung wie Altdorfer. 
Aus den früheren Versuchen mit der Aetzung, wie sie Dürer schon 
im zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts ange.stellt hatte — dann 
waren andere gefolgt, die Beham mit wenigen Blättern, die llopfer 
— mochte unser Meister nun erkennen, dass die Aetzung unklare, 
unsaubere Ergebnis.se Ueferte, so lange sie mit dem Kupferstich an 
Farbigkeit, Plastik, räumlicher Tiefe und Reichtum der Töne wett- 
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eifern wollte. Die feine Schärfe der Linie, auf der die malerische 
Wirkung des Kupferstichs zuletzt beruht, liefs sich damals '"j 
der Aetzung nicht erreichen. Altdorfer wendete jetzt die Radie- 
rung bei relativ nrrofseni Format '^-'i an und für solche Gegenstände, 
bei denen e.s auf pUisti^che Erscheinung, räumiirlir Tiefe, geschlos- 
sene Beleuchtung nicht ankam, ftir die Pokale und iiir Landschaften, 
die als reine Zeichnungen, als schnelle Skizzen nach der Xatur sich 
darstellen. Die Landschaft gewann der Meister durch die Aetzung, 
tlurch seine Behandlung der Aetzung eigentlich erst für die , .ge- 
druckte Kunst''; der feste und bestimmte Kujiferstich hat eine ge- 
wisse Sprodigkeit gegen die spezifisch landschaftliche Form ja nie- 
mals ganz uberwunden. 

Die Landschaftsradierungen ^^*) sind sehr geschickt, mit leichter 
Sicherheit behandelt. Viel \on dem Reiz der Naturskizze, von der 
zitternden Zufallsbewegung der landschaftlichen Form ist glücklich 
hinübergerettet in die Ver\'ieltaltigung. Auf malerischen Eindruck, 
damit auf Stimmung ist von vorn herein verzichtet, wesentlich im 
Zwange der Technik, wie oben angedeutet ist. Die Radierung 
macht hier ihre ersten selb.sLändigen Sehrittc — bei Dürer wird sie 
gleichsam noch getragen vom Kupferstich — , da darf man grofse 
Kraftäuri>erungen nicht verlangen. 

Dargestellt ist weites Hugcll.mu, da> am Horizont durch hohe 
Berge inei.->t begrenzt wird; im V ordergründe wäckst oft ein präch- 
tiger, hoher B.uim, eine Fichte, eine Tanne auf, im Mittel- und 
Hintergrund sind Flusswindungen, Ansiedelungen, W aldungen leicht 
und geschickt angedeutet. Der Horizont liegt tief, die Lincarper- 
.spcktive erscheint vortrert'lich gegluckt. Der Ge.samteindruck ist 
durchaus naturalistisch, nichts weniger als „phantastisch". 

Das Berliner (Temälde von 1531 und die Radierungen führten 
uns bis an da.s Tlior der eigentlichen Landscliaftsmalerei. Hat Alt- 
dorfer den letzten Schritt gethan, ein LandscKaitsgemälde — im 
engsten Sinne des Wortes — geschaffen? 

In Mechels Verzeidinis der Gemälde der k. k. Bildergalerie in 
Wien von 17S3 (p, 259, s. m. Verz. I, 30) wird ein Bild Altdorfers 
in folgender Weise beschrieben: ,,Ein grofaer, hoher Fichtenbaum 
mitten in einer rauhen, gebirgigen Landsdiaft» in weldier man in 
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iltr Ferne einen See, eine Stadt am Ufer und ein Bergscliloi>;> sieht. 
Auf dem Baumsta 11 im e das Monogramm und 1532. Auf Pergament 
auf Holz {^reklebt 1' 2" lioch, lO" breit" Dies liild ist leider ver- 
schollen, weder in der l^elvederegalerie noch im Depot derselben 
;iiif/ Lil inden; die Direktoren der Wiener ScUiiniluncrcn, die sich in 
liebenswürdiger Weise um die Sache bemühten, konnten keine 
Auskunft über den Verbleib der Tafel geben. Schm. zitiert das 
Bild nach Mechel (Verz. b. 10) und setzt hinzu: „Wäre, wenn echt, 
als blofse Landschaft äufserst interessant'^ In der That; nur scheint 
es, die Echtheit des verschollenen Bildes wird sich als glaubhaft 
ini allerhöchsten Grade ergeben. Ein anderes Landschaftsbild des 
Mebters ist erhalten. 

Laodschaft. 

Mflncfaen, Fiaakothek (nu Veix. I, 31). 

Dieses Gemälde wollte Schm. unserni Meister absprechen 
(s. Schm. Verz, b. 3, p. 546). Eine kürzlich vorgenommene Re> 
Stauration hat Altdorfers Monogramm zu Tage gebracht und das 
früheste deutsche Landschaftsgemälde, das die Kunstgeschichte 
kennt, fiir den Regensburger Maler beglaubigt Mit Hülfe des 
Münchener können wir die Echtheit des verschollenen Wiener Ge- 
mäldes wahrscheinlich machen, während zuglesdi die überlieferte 
Datierung der venchollenen Landschaft Bedeutung auch für die 
Entstehuf^szeit der erhaltenen, nicht datierten Landschaft gewinnt 
Beide Bflder haben dasselbe, ungewöhnliche Material: Papier (Per« 
gament) auf Holz geklebt Altdorfer hat dieses Material noch ein 
drittes Mal verwendet, für das MUnchener Georgbfld von 1510 
(m. Verz. I, 4). Mechel giebt an, dass das Monogramm auf dem 
Baumstamm sich befand; mit Vorliebe hat unser Meister gerade 
an dieser Stelle seine Signatur aufgesetzt Endlich stimmt die Be- 
schreibung, die Mechel von dem Wiener Bild giebt, vortrefflich 
überein mit der Müncfaener Landschaft und mit einigen Radierungen. 
Unter diesen Umständen ist eine Fälschung des verschollenen 
Bildes oder seiner Signatur so gut wie ausgeschlossen (vor 1783 
war übr^ns weder die iiir eme solche Fllschung nötige Kenntnis 
noch die dazu nöt^e Hodischätzung der Kunst Altdorfers vorhanden). 
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Auf der kleinen Münchener Tafel kit ein einfaches, enges Stück 
Erde dargestellt, gleichsam porträtiert. Rechts und links an den 
ßUdrändem steigen im Vordergrund sehr hohe Bäume empor, ein 
Laubbaum und ein Nadelbaum. Den gröfsten Teil der Btldfläche 
fdmmt der Himmel in Anspruch, dessen tiefesi doch gcuampftes 
Blau harmonisch gestimmt ist zu dem kühlen Grün der Bäume. 
Dem sdir niedr^en Horizont zu h^t sich das BUu des Ifimmds 
auf, so dass alle Partien der Erde sich einheitlich dunkel absetzen 
^cgen die leuchtende Luft. Links im ifintergnmde wird ein Idetner 
Landsee sichtbar^ ein ntiafsig hoher, bläuUdier Berg von natürlicher 
Form und ein^e Häuser. Von dort windet sich ein sdmtaler Fufs- 
weg durch Vi^esenboden an Strauchwerk vorbei nach vom. Das 
Laub ist vorwiegend mit hellen, runden Tupfen ausgefiihrt wie bei 
allen späten Bildern des Meisters; die köstlichen, kleinen Streif' 
lichter atn Boden erinnern besonders an die Landsdiaft in dem 
Schlachtbild von 1529. Die Färbung ist von vornehm gehaltener 
Ruhe, die AusgegUchenheit der Grründe bewundernswert 

Die ansprudistose, unscheinbare Naturwahrheit dieses Bildchens 
giebt ein hohes Zeugnis dem vorgeschrittenen, modernen Ve^ 
standnis für die speafiacfa landschafttidie Schönheit und zeidinet 
diese Arbeit vorteilhaft aus vor fast allen anderen Landschaftsdar- 
steliungen des Meisters selbst, wie vor denen der Zeitgenossen. 
Hier verzichtete Altdorfer auf den Effekt ungewöhnlicher Beleuch- 
tung, auf die Wirkung durch reiche Architektur, auf den Effekt 
des weiten Femblicks. Nirgends in unserm Bilde Ist Gelegenheit 
genommen, durch eine gegenständitdie Merkwürdigkdt das Interesse 
des Beschauers zu gewinnen. Und wie stark, wie allgemdn kranken 
die nordischen I^dschaftsdarsteller in der ersten HäUlte des 
16. Jahrhunderts — audi später noch — an der Sucht, ihre Land- 
schaften über die Natur hinaus interessant zu machen durch Ueber- 
trdbung der Formen, durch Häufung der Motive! 

Mit halbem Rechte nur würde man Altdorfer den „Vater der 
Landsch.iftMii.ilerei" nennen, eher noch gebürt ihm der Titel „Vater 
des T.;iiui>ch;ift^;.:einäldes'*. Die Landschaftsmalerei ist weit älter 
als das Landschaftsgetnälde und an ihrer Ausbildung in der nor- 
dischen Kunst des 16. Jahrhunderts haben stärkere Naturen, vor 
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allen Dürer gröfseren Anteil als der Regensburger Meister. Alt- 
dorfers schönes und eigenes Verdienst bleibt, dass in ihm zuerst 
das V'ertrauen wirksam wurde, es sei der kleine Ausschnitt aus 
einem deutschen Mittelgebirge bei Nachiiiittagslicht der vollgültige 
Gegenstand eines Gemäldes. 

Die mächtit^e I'lntwickelung der Landschaftsmalerei in späteren 
Jahrhunderten steht nicht in erkennbareni Zusammenhang mit den 
bescheidenen Versuchen unseres Meisters. Noch im l6. Jahrhundert 
lenkte die nordische Malerei in fremde Bahnen, und die Zeiten 
italienisierender Manier waren der Landschaftsdarstellung nicht 
günstig Der beste Vertreter der deutschen Malerei um die 
Wende des 17. Jahrhunderts, Adam l'21sheimer hat einige Eigen- 
schaften mit Altdorfer «gemein, doch ist kaum anzunehmen, dass 
er die Werke desselben kannte und Anregung durch sie empfing. 

Aiu 12. i-'ebruar 1538 machte unser Meister sein Testament i'^); 
am 29. März desselben Jahres war er gestorben, da an diesem 
Ta<re das Testament veröffentlicht wurde. Eine sichere nähere 
Angabe des Todestages besitzen wir nicht. Der Chronist Gemeiner 
-iobt den 14. Februar als Todesdatum. Ob diese Angabe auf 
eine zuverlässige Quelle zurückgeht, ist zweifelhaft, immerhin ist 
sie der Angabe des nicht voiiiandenen, von Boemer gesehenen 
Manuskriptes vorzuziehen, dass der Meister an dem Tage, an dem 
er das Testament machte, gestorben sei Die Mittdlungen cUeser 
Handschrift erwiesen stdi als bedenklich audi bd der Frage nach 
dem Wappen unseres Meisters. 

Altdorfers Können war eng begrenzt, seine Natur 
hatte nicht das Mafs bahnbrechender Geister, aber aus 
seinen Arbeiten tritt eine Persönlichkeit: ein kindlich, 
liebenswürdig empfindender Mensch. Und damit war der 
Regensburger Meister ein echtes Kind seines Volkes, des 
Volkes der Individualitäten, das echte Kind einer Zeit, 
die das Individuelle befreite. Als geprägte Persönlichkeit, 
die, wenn nur Kleines, doch Eigenes zu geben vermochte, 
nahm er Anteil an der Vorbereitung einer Kunst, die nicht 
der einen Ueberzeugung aller den einheitlichen Ausdruck 
giebt, die dem verschieden gearteten Wohlgefallen der 
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l^inzelncn in.mnii^fachc dabcn bietet. Und nicht nur die 
Geschichte des Land^chaftsL^enüikics, auch die Geschichte 
des Genre- und die des Archilekturbildcs nennt den Al- 
brecht Altdorfer, wenn nicht als Führer, doch als ver- 
sprengten Vorläufer. 
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Verzeichnis der Gemälde Altdorfers in der vermut- 
lichen Reihenfolge der Entstehung. ^^^) 

1. (Schm. a i6.j Berlin, Museum 638. 

Doppelbild. Rechts Hieron)-miis, links Franciscuü. 
1507 dt. Monogr. (Zahl und Monogr. auf beiden Tafeln.) 
(32 X 19 jede Tafel.) 

Früher (vor 1821) in Samml. SoUy. 

2. Berlin, Museum 638 A. 

Landsdiaft mit Satyi&milie. 
1507 dt Mon<^. 
(23 X 20.) 

Früher io SammL Kranner zu Regensburg, dort ge- 
sehen von Waagen (Kstwke. u. KsÜer. l Dtschld. II, p. 1 29, 
danach dtiert von Schm. b 2, 3); dann bei Suermondt, 
seit 1874 im Berliner Mus. 

3. Bremen, Kunsthalle. 

Die heilige Nacht 
1507 dt Monogr. 
(40 X 31.) 
Früher bei Senator Klugldst in Bremen. 
Nicht bei Schm. erwähnt, wohl aber bei Rosenberg 
(p. 38) und bei Janitschek (p. 411). 



uiyiii^od by Google 



— 122 — 

4- iSchm. a 8.) München, Pinakothek 288. 
Der heilige Geoi^. 
15 10 dt. Monogr. 

(27 X 21.) Auf Pergament; das auf Holz ge/ ogen. 
Früher Samml Boisserfe. 
5..(ScbnL a 18,) Berlin, Museum 658 B. 

Die heil^ Familie am Brunnen. 
15 10 dt Monogr. 

(57 X 38.) 

Früher SammL Fr. Lippmann (Wien)^ auf der Leih* 
aussteUung von Gemälden alter Meister aus Wiener Privat- 
besk. 1875 in Wien unter No. 201 ; im Berliner Museum 
seit 1876. 

Die Inschrift auf einer Tafel links unten lautet: „Albertus 
(abgekürzt) AltdortTer pictor Ratisponen in sahitem aie 
(animae) hoc tibi munus diva maria sacravit corde fideli 
15 10 {folgt Monogramm)" (das Facsimile dieser Inschrift 
im Berliner Verj»ichms der Gemäldegalerie, 1883, p* 6). 
Die Jahreszahl schien früher 1540 zu lauten, em ganz un* 
mögliches Datum; neuere Putzveisuche ergaben 15 10. Nadi 
dem Qiarakter des Stils ist das Bild unzweifelhaft um 1510 
entstanden. 

Photographie (photogr. Gesellschaft). 
- Abb. bei Janitscfaek, p. 413. 
6. (Schm. a 22.) Glasgow, öfieotlicfae GeimUdegalerie 7. 
Die Bekehrung des heiligen Hubertus. 
Ohne Datum, ohne Monogr. 
Anzusetzen zwischen 1510 und 1515 
(55,5 X 40.^ 

Die Einfügung dieses Gemäldes in das Werk Altdorfers, 
die noch der Nachprüfung bedarf, geschieht auf die Autorität 
Waagens allein, der das Bild in der Samml. Mac. Lellan 
sah (Galleries and Cabinets of Art in Great ßritain, London 
1857, p-46i). Die zweifelhafte Zeitaasetzung ist nur nach 
der Kenntnis einer mangdhaften Abb. gegeben, die in 
Harppers Magazine, Januar 1890 erschienen ist 
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7« (Schm. a 17.) Wien, kunsthistorische Sauimiungen des allerh, 
KaiserliaiLses 1425. 
Die heilij^e Familie. 
1515 dt. Monogr. 

(23 X 21.) 

Früher Ambrascr SammL, dann Belvedere-Depot 
Photographie (Lövvy). 

8. (Schm. b 2.) Regensburg, Samml. d. historischen Vereins. 

Flügelaltar; auf Mitteliatcl die Anbetung des Kindes. 
1517 dt. Ohne Monogr. 

(124 X 125 circa Mitlcltaleli, i lui^el 58 cm breit) 
Früher Minorilenkirclie in Kegensburg, dann in Samml. 
Kränner. 

Die Jahreszahl, wie sie jetzt erscheint, sieht freilich 
verdächtig aus, wahrscheinlich ist sie von dem Restaurator 
erneuert Dass die Datierung aber ursprünglich von dem 
Künstler herrührt und echt ist, dafiir ^»ridit: <Ue Fann der 
7 (A)> die Altdorfer stets anwendet, die dn moderner 
Fälscher kaum gefiinden hätte, dann der Umstand, dass 
ein Falscher das fehlende Monognunm aufgesetzt haben 
würde, nicht aber jene Zahl, die den Wert des Bildes nidit 
erhöht, endlich die Unwahrscheinlichlceit, dass der Fälscher 
gerade eine Datierung gewählt hätte, die nach den'stili« 
stischen Eigenschaften richtig erscheint. Mit Unrecht, 
scheint es, sprach Schm. diesen Altar dem Meister ab. 

9. Stadt am Hof (gegenüber Regensburg), Katharinenspital, 

protestantische Kapelle. 

EMe beiden Johannes. 
1520 dt. Monogr. 

(175 X 220 circa.) 
Früher in St Emmeram zu Regensburg, dort im 
18. Jaluhundert vom Chrcmisten Raselius (Ibndsdirift in 
Münch. Staatsbibl., cod. germ. 3960} gesehen. Danach als 
verschollen dtiert von Neumann (p. 539). In Schms Ver- 
zeidinissen nicht erwähnt, wohl aber bei Rettberg (Nürn- 
berger Briefe, p. 165), bei Walderdorir(Regensbi]iig, p. 259) 
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und bei Janitschek. An letzterer Steile ist die, doch wohl 
echte Datierung nicht eniv'ähnt 

10. Sie na, Akademie 426. 

Abscliied 1^:) Quirins. 
Ohne Dattim, Monogr. 
(80 X 65.) 

Nicht bei Scbni., doch bei Wültmann-Wörmann, Gesch. 
d. Malerei II, p. 416 und bei Janitschek erwähnt 

11. (Schm. a 12.) Nürnberg, Germ, Museum 214. 

Quirin wird über eine Brücke geführt. 
Rückseite: Mater dolorosa. 
Ohne Datum, Monogr. 
(79 X 66.) 

Früher in Weihenstephan. 

12. (Sehen, a 13.) Nürnberg, Germ. Museum 215. 

Quirin vor dem Richter. 
Ohne Datum, Monogr. 
(79 X 66.) 
Früher in Weihenstephan. 

13. Sieoa, Akademie 436. 

Martyrium Quirins. 
Ohne Datum, Monogr. 
(75 X 67.) 
Erwähnung in der Litteratur wie hcü 10. 

14. (Schm. a 14.) Nürnberg, Germ. Museum 216. 

Der Leichnam Quirins wird aufgefunden. 
Rüdcseite: Kreuztragung. 
Ohne Datum, ohne Monogr. 
(81 X 66.) 

Früher in Samml. Wallerstein vormals Rechbefg. 
10 — 14 gehören zu einer, vielleicht unvoUstSadigen 
Bildeffolgei sind sicher gleichzeitig entstanden und zwar 
wahrscheinlich um 152a Von 10, 13, 14 sind Teile ab- 
geb. bei J. Gilbert, Landscape in Arf^ p. 298, 30Q, 294. 
1$. Kloster St. Florian bei Enns (Ober-Oesterrddi). 

16 Tafeln, Teile eines oder zweier Altäre. 
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a. Zwölf liilder desselben Formates (6 durchsägte, auf 
beiden Seiten bemalte Tafeln). 

1. Martyrium Sebastians. 

2. 3. 4. Scenen aus der Leg'ende Florians. 

5. — 12. Acht Szenen aus der Fassion Christi. 
Ohne Monogr., ohne Datum sämtlich, 

(1 10 X 93) 

b. Vier Tafeln desselben Formates (?) unter sich. 

13. Abt Peter vor dem Crucifix. (84 X 35.) 

14. Mari^aretha und Barbara. (84 X 35«) 

15. Grable^ung^ Christi. 

16. Auferstehung Christi. 

Ohne Monogr. sämtlich, auf 16 liest man die Zahl 1518 
(Datierung des Künstlers?). 

Diese 1" Tafeln sind von einer Hand, von Altdorfer 
wie uns scheint, und stammen aus der Zeit um 1520 wahr- 
scheinlich. Die Zuteilung an unseren Meister bedarf der 
Nachj)rüfung. 

16. (Schm. b 9.1 Sigma ringen, Hohenzollenisches Museum 3. 

Anbetung der Könige. 
Ohne Datierung, ohne Monogr. 
(108 X 76.) 

Auf der Münchner Leihausstellung (1869). No. 48. 
Mit Unrecht von Schm. angezweifelt 
Etwa 1520 anzusetzen. 

Photc^raphie in der Publikation: 50 der t»cdeutenderen 
Gemilde des Museums in Sigmarii^eii in Fhotogr. v, E. 
Bilharz, Stuttgart, E. Ebner 1868. No. 23. 

17. Hamburg, SammL Consul £. F. Weber. 

Die Verkündigung. 
1521 dt Monogr. 
(95 X 8o> 

In Wien 1875 erworben (vgl. Repert f.Kstw. XIV. p, 55). 
Nidit bei Sdmi, erwähnt, doch von Woltmann-Wörmami 
Gesch. d. MaL U p. 416 und Janitscfaek. Vrgl. auch den 
ISericht von Pflug-Hartuog im Repert f. Kstw. VUL p. 82. 
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[l8.J Regens bürg, bei Steiglehner, Fürstabt von St Emmeram. 
Abschied Christi von seiner Mutter. 
1522 dt. Monetär. 

Dieses Gemälde ist seit dem Tode Steic^lehners ver- 
schollen. Die Angaben stammen aus einer Handschrift 
Halms, Materialien zur bayerischen Kunstgcsch. (München, 
Staatsbibl. cod. gpnn. ^126, I. Bd.l Halm sah das Ge- 
mälde 1809. Neumann (nach ihm Janitscliek; erwähnt dieses 
Bild als verschollen, zugleich als letzte Arbeit Altdorfers 
aus dem Jahre 1538- Woher diese an sich selir unwahr- 
scheinliche Angabe .staainit, weils ich nicht. Halms Angabe 
ist vorzuziehen. Schon am 12. Februar 1538 macht der 
Meister sein Testament und ist „mit Schwachheit seines 
Leibes beladen"; wenige Tage später stirbt er (vgl. Neu- 
mann p. 539*. 

19. Wien, kunsthistorische Sammlungen d. allerh. Kaiserhauses 

1427. Die Geburt Christi. 
Ohne Datierung, Monogr. (die Angabe des neuen beschreibenden 
Verz. V. E. v. Engerth. III ;i88ö/ p. 6, dass die Signatur 
nicht sichtbar sei, ist irrtümlich). 
(47 X 3«.) 

Lange Zeit nicht ausgestellt, daher wenig bekannt. 
Schill, b. 1 1 citicrt die Angabe dieses Bildes in Meciiels 
Katalog (1783, p. 249, No. 54), verbindet aber mit der 
Angabe ein anderes Bild, das er Altdorfer abspricht, das 
in der That nichts mit ihm zu thun hat. Bei Janitschek 
ist das Gemälde als echte Arbeit Altdorfers gewürdigt 
Um 1523 mag dieses Bild entstanden seia 

20. Regensburg, Samml. d. histor. Vereins. 

Fragmente, mehr als 20 Tafeln, eines grolsen Wand» 
gemaldes in der Badestube des sog. Bischoishofes zu 
Regensburg, dem „Kaiserbad," 1888 abgelöst gleich 
nach der Aufdeckung des Wandschmuckes. Fhotogr. 
Aufnahmen von Herbst in Regensburg. 
Ohne Datierung, ohne Signatur. 
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Erwähnt von \V. Schmidt, Lützows Kstchron. 189O1 
p. 417. Etwa 1525 entstanden. 

21. (Schm. a 7.) München, Pinakothek 289. 

Susanna im Bade. 
1526 dt. Monogr. 

(75 X 61.) Photographie von Hanfstängl. 

Schon im 16. Jahrhundert nachweisbar im Besitz des 
bayerischen Fürstenhauses. 

22. i^Schni. u 7.) Nürnber<(, Germ. Museum 213. 

Chiiätus <un Kreuz. 
1526 dt. Monogr. (früher wurde die Zahl irrtümlich 1506 ge- 
lesen, so noch im Katalog der Samml. von 1886; vgL 
Janitschek p. 416, Anmerk.) 

(41 X 33)- 
Abb.: groise Lithographie von Stri.xner. 
Früher in Samml. WaUerstdn vormals Rechberg. 

23. Berlin, Museum 638 D. 

Christus am Kreuz. 
Ohne Datum, Monogr. 
(28 X 20,) 

Früher (noch 1883) in Besitz von Dr. R Weber in 
Berlin, ausgestellt auf der Berliner Leüiausstellung von Ge- 
mälden älterer Meister 1883 unter No. 10. 

Bei Schm. nicht genannt, doch bei Janitschek p. 417. 

Photographie von A. Braun. 

Um 1526 anzusetzen. 

Von diesem Bild eadstieren drei alte Wiederholungen, 

samtlich nicht von Altdoifers Püuid: 

a. Nümbeig, Friedhofekapelle St Johannes. Dies Gemälde 
hat zwar Altdorfers Monogramm, ist aber nur eine rohe 
^^ederhohing des Berlino: Bildes. Möglicher Weise 
be&nd sich das Original ursprünglich an dieser Stelle 
und wurde bei der Entfernung durch die Jetzt vorhandene 
Kc^ie ersetzt. 

Vgl. Norisdier Christen Freydhöfe Gedachtniss, Nürn- 
berg 1683, p. 799. 
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Irrtümlich von Schmidt (Repert. f. Kstw. 1890, \'aria 
p. 279 nach Angabe P. Rees) als Werk Altdorfers 
erwähnt. 

b. Koblenz, öffentl. Gemäldegalerie 194. 
Als „Lucas van Leydeii' . 

1528 dt. ohne Monogr. 
(50 X 41.) 

c. W örlitz, gotisches Haus 1633, als „Altdorfer". 
Ohne Monogr., ohne Datum. 

24. (Schul, a 9.) München, Pinakotliek 290. 

Schlacht bei Arbela. 
1529 dt. Monogr. und Inschrift oben: „Albrecht Altdorfer zu 
Regenspui^ fecit." 
(141 X 119.) 

Für den Herzog von Bayern gemalt und stets in 
München gewesen« nur zwischen 1800 und 181 5 in Frank- 
reich, von Napoleon entfiibrt. 

25. (Schm. a 6.) München, Pinakothek. 291. 

Maria mit dem Kind auf einer Wolkenbank. 
Ohne Datum, Monogr. (das Monogr. ist nicht angaben im 
Katalc^ der Pinakothek, auch nicht bei Schm., es findet 
sich unten auf dem Baumstamm). 

(66 X 38.) 

Auf der Rückseite: die Frauen am leeren Grabe Christi 
Früher Schloss zu Neuburg a. D. 
Anzusetzen zeitlich etwa 1530. 

26. München, Privatbes. Lehrer Reiner. 

Maria mit dem Kind. 
Ohne Datum, Monc^. 

(48,5 X 36.) 

Ausgestellt auf einer Leihaustellung von Gemälden 
älterer Meister aus Münchner Privatbesitz 1890 (Juli) im 
Münchner Kunstverein; erworben in Salzburg. Anzusetzen 
etwa 1530. 

27. (Schm. a 3.) Augsburg, kgl. Gemäldegalerie 2. 

Geburt Maria. 
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Ohne Datum, ohne Monogr. 

Alte Kopie in der SammL cL hisL Vereins zu K^en;äburg. 
Anzusetzen etwa 1530. 

28. (Schm. a 19.) Berlin, Museum 638 C. 

Landschaft mit alleej^orischer Sta£^e. 
1531 dL Monogr. (30 X 42.) 

Früher Samml. Fr. Lippmann (Wien), auf der Münchner 
LcihaiLsstcllung (1.S691 unter Nr. i ^, 1876 fiir das Berliner 
Museum ervs orben. Photograpliie v. d. photogr. Gesellsch. 

[29.] In Privatbesitz zu Pisa (vor 1870), 1870 in Wien auf Auktion 
(vgl Repert. f. Kstw. XIV p. 54), dann im Florentiner 
Kunsthandel von A. Bay ersdorfer wiederholt gesehen. Nach 
dem Urteil dieses Forschers, dem ich den Hinweis danke, 
beschädigt aber echt. 

Maria mit Granatapfel in einer Hand und mit dem 
Christkind auf dem Arm. 

1531 dt. Monogr. und längere Inschrift, die den Stifter nennt. 
(16" X 12V«".) 

Die Figur ist etwas unter Lebensgrösse. 
Jetziger Aufbewahrungsort unbekannt 

[30.] Wien, kais. kgL Bildergalerie (jetzt nicht mehr aufiEufinden; 
auch (tie Direktoren der Wiener Sammhingen haben kerne 
Kenntnis, wo das Gemälde sidi jetzt befindet) Landsdiaft 
mit hohem Fiditenliaum, einem See in der Ferne, Stadt 
am Ufer und Bcrgschloss. 

1532 dt Monogr. Auf Petgament, das auf Holz geklebt 
(I' 2" X 10".) 

Diese Angaben gehen auf das alte Verzeichnis der 
Wiener Bildergalerie von Chr. v. Mechel (1783, p. 259) 
zurück; danach ist das verschollene Bild auch von Schm. 
erwähnt (Schm. b 10, p. 547). Auf einer Auktion in Wien 
1870 kam vor: dne i,Landschaft Altdorfers noit Stadf* 
(Repert f. Kstw. XIV. p. 48). Dieses Gemälde ist mög* 
licher Weise identisdi mit dem aus den kaiserl. Samm- 
lungen verschollenen. 

Fricdtloder, AlWeClit Alldaiier. 9 
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31. (Schm. b v) München, Pinakothek. 293. 

Landschaft. 

Ohne Datierung, Monogr. (das Mono^r. ist weder bei Sciiai. 
noch im Katalog der Pinakothek genannt, weil es bis vor 
kurzem nicht sichtbar war: eine neuere Restauration hat 
es zu l äge gefordert, l'ls i.st zweifellos echt.) 
(30 X 22.) Auf Papier, das auf Holz geklebt. 

Die auch an sich unberechtigten Zweifel Schni.s, die 
veranlassten, dass das Gemälde in den neueren Hand- 
bücliern nicht mehr erwähnt wird, werden durch die echte 
Signatur zum Schweigen gebracht. 

Früher als „Hirschvogel" auf der Burg zu Nürnbei^, 
dann als „Altdorfer" im Landauer Bruderhause cbendort 

Etwa 1532 anzusetzen. 



Verzeicbnis der Altdorfer mit Unrecht oder ohne 
ausreichende Gründe zugeschriebenen Gemälde. 

a. Die noch von Schm. (1872) für Arbeiten Altdorf ers ge- 
haltenen Gemälde, die seit der Zeit mit Grund dem Meister 
abgesprochen wurden oder mir nicht von der Hand des- 
selben zu sein scheinen.'^*) 

1. (Schm. a i.) Aufhausen^ P&nkirdie (bei Straubing). 

Altarblatt, Madonna mit dem Kind, Engel 
Genau nach einer Zeichnung Dürers ausgeführt, worauf 
mich A. Bayersdorfer aufinerksam machte. Die betreiiende 
Zeidinung Dürers befindet sich in Basel (Museum, Photogr. 
Braun No. 2) und in einer Wiederiiolung (wohl Kopie), die 
ebenfalls als „Dürer" güt, in Dresden (kgl. Kab^ Photogr. 
Braun 383). Beide Blätter tragen Dürers Signatur und die 
Zahl 1509. Das Gemälde hat mit Altdorfer nicht das 
Geringste zu thun, wie auch Janitschek (p. 415, Anm. 2) 
bemerkt Doch auch Burgkmatr, der nach Vorsdilag B* 
Riehls bei Janitschek (a. a. O.) ab vermutlicher Autor ge- 
nannt wird, kommt nicht in Betradit. A. Bayersdorfer 
und Hauser sind geneigt das Bfld Wolftraut zuzusdireiben, 
eine Bestimmung» die viele stilistische Beobachtungen für 
sich hat Auch wird man gern einem Nürnberger Meister 
die Arbeit zuspredien, die auf eine 2^idinung Dürers 
zurückgeht 
[2.] (Schm. a 2.) Aufhausen, Pfarrkirche. 

Kreuzigung Christi 

9* 
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Durch einen Irrthum in Schm.s Verz. und danach in 

W'oltniann-W'ocrmanns Gesch. d. Mal. gekommen. Am be- 
treffenden Ort ist ein entsprechendes Bild nicht aufzufinden 
(vcrgl. Jaiiitschck p. 415, Anm. 2). 

3. (Schm. a 4.) Augsburg, kgl. Genuäldegaleiie 47 — 51. 

Flügelaltar, Mitteltafel: Christus am Kreuz und viele 
Figuren, Rechter und linker Innenfliigel: je ein 
Schacher am Kreuz. Aufsenflügel: Verkündigung. 
(Stiftung der Augsburger Familie Rehlinger.) 
15 17 dt. bz.: ,,APT" auf dem Geschirr des ersten Mauleseb. 

Dieses Werk galt früher stets ab Arbdt Altdorfers, 
obwohl es mit den beglaubigten Werken kaum eine Eigen- 
Schaft gemein hat Bei Janitschek Cp>4i7) wird der Altar aus 
stilkritischen Gründen unsenn Meister abgesprochen. Bald 
darauf entdeckte A. Schmki die Bezeichnung: „APT" auf 
der Mitteltafel des Altares und schrieb danach, wie uns 
scheint, mit Recht die Arbeit einem Mitglied der Augs* 
burger Künsder&milie Apt zu (Bericht A. Schmids, BeOage 
d. Allgemeinen Zeitung 1889 No. 325, vergl. R. Vischer, 
Studien p. 516, 518). W, Sdimidt war sdion voriier von 
der Meinung, dass der Altar von Altdorfer sd, abgekommen 
und hatte dw Hypothese aufgestellt, Scorel sei der Autor 
dieses in Augsbui^ entstandenen Werkes (Lützows Kstchron. 
17. Nov. 1887, dann Repert. für Kstw. XII p. 42). An 
dieser Hypothese hält W. Schmidt auch nach Auffindung 
der oben angegebenen Bezdchnung fest und bekämpft die 
Deutung der Buchstaben: „A P T" als Künstlersignatur 
(Repert. XIII p. 273). £s gilt hier nicht, \\\ Schmidts 
Meinung, die aus äufseren und inneren Gründen nicht richtig 
sein kann, zu widerlqfen und zu erweisen, warum das 
Werk, auch abgesehen von der neu gefundenen Signatur, 
wahrscheinlich von einem Augsburger Meister herrührt, 
vielmehr ist hier nur an der Stelle mit allem Naclidruck 
auszusprechen, dass dieses Gemälde mit unserem Meister 
ganz und gar nichts zu thun hat. 
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Das Bild ist vidiach in Photographien verbreitet und abgebildet 
in Woltmann-Woermanns Gesch. d. Mal, wie bei Janitschek p. 418, 
419, und hat einen ebenso starken wie verhängnisvollen Einfluss 
auf die landläufige Vorstellung von der Kunst Altdorfers geübt. 

Ohne jeden Zweifel von demselben Künstler wie der Rehlinger- 
Altar sind folgende 3 Bilder, die früher ebenfalls Altdorfer zuge- 
schrieben wurden: 

4. (Schni. a 5-) München, Pinakothek 292 als „Altdorfer" bis 

1890, dann als „Apt" in Anerkennung**") der Deutunf^ des 
Augsburp^er MunoL^ramms, die A. Schmid gegeben hat. 
Ikweinuni: des Leichnams ChristL 
Ohne Datierung, olme Monugr. 

Dieses (jeniälde war t'niher in Schleifsheim, wurde in 
die l'inakothek rrcbracht, na» hdeni W. Schmidt es wegen 
der in der That \ orhandencn, genauen Ucbcrcinstimniun!'; 
mit dem Rehlinger-Altar Altdorfer zugeteilt hatte. (Lützows 
Ztschr. für b. Kst. II. p. 241;. 1 

5. (Schm. a 10.) München, Pinakothek (bis vor kurzem in der 

Münchener Universität) bisher als „Altdorfer" jetzt als 

„Apt". 292 a. 

Flügclaltar, Mitteltiifel: Einzelgestalten, Narcissus und 
Matthaeus. Innenflügel links: Maria mit dem Kind, 
rechts: Evang. Johannes. Auisenflügel: Ciiristophorus 
und Margaretha. 

6. (In Schin.s Verz. nicht, wohl aber in seinem Text jp. 54 ij 

envähnt.) Kassel, Samml. Habich als „Altdorfer". 
Die Transfiguration Christi. 

Früher bei Dr. Develey in München, ausgestellt auf 
der Münchener Ixihausstellung (1869) unter No. 76. Pho- 
tographie von Hanfstängl. 
Zu dieser Gruppe von Bildern, <fie zweifellos vxm detaelben 
Hand, wahrscheinlich von Apt sind, wurden irrthtimlich 2 andere 
Bilder gezogen, die früher wegen der intümlicfaen Vetbiodung mit 
dem Rehlinger-Altar zuweilen ebenfalls ,,Altdorfer'' genannt wurden, 
jetzt in der Polemik Scorel'Apt eine verwirrende Rolle fielen. 
Dies ^d: 
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/. (Schm. b 2, 3.) Rege Osburg, Samml. iiamnünger, als » Alt- 
dorfer". 

Christus am Kreuz, Maria, Magdalena, Jolianncs. früher 
in Samml. Kränner*-*) als „Altdorfer". Üort 1868 von 
W. Schmidt Lieschen (Lützcnvs Ztschr. f. b. Kst. IV 
p. 191). Ohne MonoL^r., ohne DatienuT/. 
Dieses Gemälde hat w cder etwas mit den beglaubigten 
Werken Altdorfers, noch mit dem Rehlinger- Altar zu thun, 
stammt vielmehr aus der Schule Schaffners, wenn es nicht 
von SchatTner selbst ist. Die irrtümliche Rinbe/.iehung 
dieses Bilden in die Scorcl-Apt-Gruppe bei Schmidt (Kepert, 
XIII p. 273.) 

8. Innsbruck. Ferdinandeuni t?2 als „Altdorfer". 

Portrait ilcs Jkixcner Domherrn Gregorius Angerer. 
15 19 dt. (ihne Monogr., Rnistbild. 

¥h> 'toG^raphie von Gratl in Innsbruck. 

Bode sprach einmal die Vermutung aus, Scorcl habe 
dieses vortreffliche Portrait auf der Reise," in Brixen ge- 
malt. Diese Vermutung hat einiges für .sich, jedoch scheint 
nicht unmöglich, dass ein cinhcimi.scher, Brixcner Künstler 
das Bildnis gemalt hat. Die Einbeziehung auch dieses Ge- 
mäldes in die Gruppe der Apt-Rilder {oben 3, 4, 5, 6) Ist 
irrtümlich, rührt von H. Semper her, wurde von W. Schmidt 
(Repert, XILI, p. 273) angenommen und hat Schmidts Hypo* 
these wohl mit veranlasst Dies Bild (wie 7) hat weder 
mit Altdorfer noch mit dem Schöpfer des Rehlinger-Altares 
etwas zu thun. 

9. (Schm. a 15.) Nürnberg, German. Museum 219 als „Feseleo." 

Hieronymus betend vor dem Cnidfix. 
Schm. sprach dieses Büd, das meist ak Arbeit Fesdens 
galt und besonders dem bezeichneten und 1531 dadierten 
Bilde Feselens in Nürnberg (Germ. Mus. 218) nahe stdit» 
freilich voilkommener ist, Altdorfer zu. Diese Zuteilung 
wurde von Woltmann-Woermann angenommen (II, 416); 
Jamtschek gab das Bild Feselen nicht zurück, entschied sich 
aber auch nicht iur Altdorfer (p. 421 Anm. 2). Das Ge- 
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mäidc ist sigoieit und datiertt was bisher nicht gesehen 
worden ist: 

HM (aneinander j^^cstelltc römische Buchstaben) 1536. 
Danach ist es die früheste bekannte Arbt^it Hans Müe- 
licKs. hl der Monographie über diesen Künstler von Max 
Zininierniann (Münchner Inauj^.-Dissert. 1885) ist n.ich einer 
MitteiUing A. Ba)'ers(lorfers als früliestes Bild des ^Meisters 
eine Kreuzi^uni^^ in der Akademie S. Fernando zu Madrid 
erwähnt, die signiert ist „H'M 1539" also etwa in der 
Weise des Nurnbererer Hildes, während Müelich später 
anders signiert (mit ineinander gestellten Buchstaben). Der 
Hypothese Zimmermanns, ^hIehch sei Schüler Altdorfcrs 
gewesen, '3S) kann ich nach der Betrachtung des Nürnberger 
Bildes, das der Künstler in seinem 20. Jahre au:sfuhrte und 
das für die Krage nach dem Lehrer in erster Linie heran- 
gezogen werden muss, nicht beitreten. Viehnehr zeigt tias 
Nürnberger Bild, dass Müelich unter dem Eindrucke der 
Kunst Feselcns >ich bildete. Dies ist auch nach äulseren 
Anhaltspunkten glaubhaft. Feselen stand dem .\hinchner 
Kunstleben weit näher als Altdorfer. Neben der Anregung 
durch Feselen sind mittelbare und unmittelbare Anregur^en 
durch Altdorfcrs Kunst nicht aasgeschlossen. 

10. (Schm. 20.) Wien, Samml. l'ürst Liechtenstein. 
Maria mit dem Kinde. 

1511 dt. Monogr. (echt?). 

Dieses schwache (/eniälde, das in der Galerie .selbst 

nur als „Werkstatt Altdorfers" bezciclinet wird, ward von 
Waagen (Kstdenkm. i. Wien I p. -7/^ \s undcrlicher Weise 
hoch gepriesen und kam ab Werk von Altdorfers Hand 
unbeanstandet in Schm.s Verzeichnis, Janitschek erwähnt 
es nicht. 

Die Signatur auf einem besonderen Cartelinio sieht 
so aus: 
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iJai,'^eL;;en ist sehr \'iel einzuwenden. Altdorfer hat 
niemals sonst seine Sit^natur auf einem Cartellino, er liat 
niemals das Monoj^ranini zwischen die Zahlen geklemmt. 
Ferner erhält man den I-lindruck, als ob das Monniyr un- 
echt ist, weil beim Anbrin<4en der Zittern im KnuMie ^ar 
nicht mit dem Monogr. berechnet zu sein sciieint. Be- 
sonders der Punkt zwischen der zweiten und dritten Ziffer 
macht das Monogr. verd.'ichtig. Fndlich i-^t die richtige 
SigiiaLur des Meister-, gar nicht vorhanden, sontlern der 
innere Buchstabe scheint unten geschlossen, so dass es 
zweifelhaft ist, ob der Fälscher (nur das Monogr., nicht die 
Zahl scheint gefälscht) nicht die Signatur Dürers aufsetzen 
wollte. Dem Stil nach steht das Bild den beglaubigten 
Werken Altdorfer.-. fern. 

11. (Schm. 21.) Kloster Melk (Molkj in Oesterreich, Hauskapelle 

des Prälaten. 

Dreiteiliges Altanverk, Mitteltafel: Christus; rechts und 
links: Mari.i und Johaimes; auf den abgesägten Rück- 
seiten der Seitentafeln: Katharina und ein männlicher 
I Iciliger (leben.sgrofse Halbhgurenj. 
Ohne Monogr., ohne Datum. 

Diese Bilder heifsen an Ort und Stelle „Dürer", Schm. 
schrieb sie Altdorfer zu (so auch schon Nagler). Die Gre- 
nüUde scheinen jedoch Altdorfer ebenso fern zu sein wie 
Dürer, sie sind wahrscheinlich die Arbeit eines österreidii- 
scheo Malers und erinnern einigermalsen an die Werke des 
Tiroler Malers Andm» Haller, die ach im Ferdinandeum 
zu Innsbruck befinden (43, 44 dieser Samml., Teile eines 
Altars von 1513). 

b. Die von Schm. Altdorfer abgesprochenen Gemälde, die 
auch mir nicht von dem Meister zu sein scheinen. 

12. (Schm. b. I.) Regensburg, Samml. d. histor. Vereins. 

Bathseba im Bade. 
Dies Bild wurde von G. A. Peuchel 165 1 dem Rat 
der Stadt Regensburg gewkimet (laut Inschrift auf der 
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Rückseite). Damals und später galt es als Arbeit Alt- 
dorfers. Mit Recht sprach Schm* es dem Meister ab, 
wahrscheinlich auch mit Recht teilte er es Ostendorfer zu. 
In der Malwcise freilich schliefst Ostendorfer in signierten 
Werken sich der Art Altdorfers nicht so nah an wie hier. 
Vielleicht ist das Werk eine frühere Arbeit Ostendorfers, 
in der dieser Künstler von unsenn Meister besonders stark 
abhängig ist. 
Ohne Datierung, ohne Monogr. 
13. (Schm. b 4—7.) München, Nationalmuseum, Treppenhaus. 
4 Portraits als „Altdorfer" 

1. Johann III, Administrator von R^ensburg, 

2. l'falzgraf Friedrich der Jüngere. 

v Pfalzgraf Friedrich der Streitbare. 
4. l'f.ikgraf Ludwig der Gtitif:^e. 

Diese Bildnisse, die i^etalsclitc Signaturen Altdorfers 
traj^en, waren früher in Kränners l^esitz in Regensburg, sie 
haben, wie Schm. mit Recht benierlct, mit dem Meister 
nichts zu thtin, geliören vielmclir mit einer grofsen Zahl 
anderer einem mittelmäfsigcn 1 lofmaler, der viele Portraits 
von Mitgliedern des bayerisclicn 1' urstenhauses in äliniichem 
Format, ähnlicher ornamentaler I"".infa.ssung, in handwerks- 
mäfsiger Ausfiihrunc^ malte. Reber ist geneigt Hans Osten- 
dorfer, der als Hofmaler in München zu Anfang des 
16. Jahrluinderts lebte, für den Autor die^ier Reicht erkenn- 
baren Arbeilen zu halten, A. Bayersdorfer, den Hans VVer- 
tinger, der urkundlich in Landshut 1494 — 1526 als Hof- 
maler thatig war. Der Schlcilöheimer Katalog von 1775 
schreibt Bilder dieser Gruppe W'ertinger zu. Arbeiten 
dieses MeLsters sind aulser den oben genannten (vgl. Schmidt 
Repert. XIII p. 279): 
München, Nationalmuseum, 2. Stockwerk, kleiner Oberlichtsaal, 
als „H. Ostendorfer". 

Bildnis des Herzogs Ludwig von Bayern dt. 1516. 
München, Finakoliick 223, 224, 297 als „Schule von Regens- 
burg". 
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Schleifsheim, Galerie 115 — 118 als „Schule von Kegensburg 

um 1520". 

Innsbruck, Ferdinandeuni 112, 113 als Hans Schwab von 
Wörthingen." 

113, dt. 1526, Bildnis des Kitters Haiw Fiei^er von Mc 
lans, erscheint vielleicht als die beste Arbeit des Meisters. 
PhotoL^iai^hie vun ( iratl. 
Regensburt:,^, Rathaus, rnännl. Fortr. als „B. Behaui", dt. 1515. 
Prag, Rudölhnuui 673. 

Unerklärte historische Darstellung, dt. 1517. 
Photographie. Abb. im Katal. d. Samml. 

In Moosburg und T.aiulshut ^Trausnitz) befinden sich 
ebenfalls Werke diesem Meisters. 

14. (Schm. b 8.) Schleifsheim, Galerie 11. 

Ivlciner Flügclaltar. Mitteltafel: Beweinung Christi. 

Innere Flügel: Margaretha und Mathias. 

Nur in einem Schleifsh. Katal. von 1870 als „Alt- 
dorfcr" bezeichnet, hat, wie Schni. unl Recht bemerkt, 
gar nichts mit Altdorfer zu thun. Der neue Katalog (1885) 
nennt tkis Bild in Uebereinstiiuniung mit .Sclim.s Meinung 
»polnisch um 1530". 

c. Bei Schon, nicht aufgezählte Gemälde, die in Samm* 
langen oder in der Litteratur ohne ausreichenden Grund 
Altdorfer zugeschrieben sind.^"^) 

15. München, Nationalmuseum, 2. Stockwerk, i. Raum rechts. 

2 kleine Bilder (Miniaturbilder) im Pult, unter -Glas. 
I. Johannes auf Fatmos, 

bz. „B" (?) auf dem Schreibgerät 
3. Adam und Eva. 

Unbedeutende Arbeiten, nicht von Altdorfer, letztere 
jüngeren Ursprungs. 

16. Regens bürg, Samml. Hamminger. 

Beweinung des Leichnams Christi. 
Kleioes Bild von grofser Feinheit der koloristischen Wtfkung. 
Nicht von Altdorfer, vielleicht dne besonders gute Arbeit 
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Ostendorfers aus dessen früherer Zeit, unter der Anregung 
von Werken unseres Meisters. 

Früher bei Kränner. Dort von Wa.i^cn (Kstwke. und 
Ksticr. i. Dtschld. II. p. 139) gesehen und als ,,Altdorfer" 
anerkannt. Danach citiert \'on Schul. Verz. b 2, I. 
Ij. Kegensburg, Samml. HamminL,^cr. 

Acht Darstellungen aus dem Leben des hl. WOlfL^ang 
i/.wei auseinanderp^esä^^tc Mügcl eines Altarcs, die vora 
und hinten je zwei Darstellunf:jen über einander zeichten). 

Sehr rohe Arbeiten der Regensburger Schule. Früher bei 
Kränner, eine Zeit lang ausgestellt im histor. Verein. 
Vgl. Rettberg, Nürnbcrtrer Briefe (1846), p. 164. 
Diese Tafeln befanden sicli noch früher im Besitz des 
Fiirstabtes Stei^lehner, '^4) wo sie Halm (Materialien . . .) 
1S09 sah. Die Identität steht fest, da Halm die Mafse 
angiebt. Halm spricht von einem sehr grolsen (wahrschein- 
lich gefälschten * Monogramm Altdorfers auf einer der Ta- 
feln und von der Datierung 1521 auf einer anderen. Weder 
Monogramm noch Dalum fand ich auf Hammingers Bildern. 
iS. Regensburg, Samml. Ikunminger. 
Drei Bilder. 

1. Ganz kleine Darstellung: zwei Männer am Grabe 
Christi, 

2. kleine Darstellung; Christi Gefangennehmung, früher 
bei Kränner (s. Rettberg a. a. O.), 

3. Allegorie. 

Sämtlich nicht von Altdorfer, viel zu schwach, 3. überdies 
weit jünger. (Vgl. aufserdeni das Gem. m. Verz. JI 7). 
[i9j. München, Samml. Rauter, a. 1869 (jetzt noch?). 
Darstellung im Tempel. 

Aus Kranners Besitz (gesehen hier von Waagen, a. a. O). 

Münchener Leihausstellang(i869) unter No. 18 „Dürer". 

Vgl W. Schmidt (Lützows Ztachr. IV, p. 191). 

Weder von Altdorfer, noch von Dürer. 

Alle Gemälde mit Ausnahme von einem (m. Verz. I 2), 
die sich in Kränners Besitz als yiAltdorfer** befanden — 
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SD weit wir dieselben noch kennen — sind nicht von unserm 
Meister. Dieser Umstand L;icbt einen ^hilsstab für die 
Seltenheit ecliter Bilder des .Meisters in Regensburc^ selbst 
in der ersten Hälfte unseres Jahrhunderts — Kränner kaufte 
mit grofsem Eifer. Da er oflfenbar sehr kritiklos verfuhr, 
so werden wir auch die wenit^en ,,Altdorfer'" in seinem 
Besitz, die ims nur durch die h^rw ähnung bei Rettberg 
(a. a. ( ).j bekannt sind, sehr ini.sstrauisch ansehen. Der 
Rcgensburger .Sammler zeigte aufaer den oben schon er- 
wähnten Gemälden vier historische (biblische) Darstellungen 
und ein Bildnis der Barlxira Blomberg (von 1522, vgl. 
Neumann, p. 537) als Arbeiten Altdorfers. Wenn Neumann 
(am Schluss seiner Biographie, p. 540] eine ältere Angabe 
wiederholend (Schuegraf, Icbensgeschichtl. Nachrichten über 
M. Ostendorfer, p. 20, nach einem Brief Kränmrs {') an 
Gemeiner) angiebt, um 1819 hätten 11. ivec;ensbur^ 25 üc- 
niälde Altdorfers noch, überhaupt aber 72 existiert, so i.st 
nach Obigem zu beurteilen, was für „Altdorfer" dabei mit- 
gezählt wurden. Im Rathaus zu Regensburg wurden in 
früherer Zeit einige angebliche „Altdorfer" aufbewahrt. 
Halm (Materialien . . .) spricht allgemein davon, ohne be- 
stimmte Angaben zu machen. Eins von diesen Bildern 
war das von Peuchd gestiftete (jetzt im histor. Verein, 
m. Verz. II 12), ein anderes nennt Rally (D. Donaurdse 
V, Regensburg bis Linz p. 21, 22), ,,ein köstliches Miniatur- 
bÜd, die Ratssitzung von Altdorfer" (vgl. Neumann, p. 540) 
endlich audi ein „Visier der Stadt Regensburg''. VklTt 
haben Grund, gegen alle diese Angaben äuiserst miss- 
trauisch zu sein. 

Heut zeigt man in Regensburg aulser den oben er< 
wähnten Bildern nur noch folgende Arbeiten des Meisters» 
so weit uns bekannt wurde: 
20. Regensburg, Evangelisch. Krankenhaus (gegenüber St. Em- 
meram) Korridor des zweiten Stockwerks: 

1. Christus am Kreuz, Maria, Johannes, 

2. Beweinung des Leichnams Christi. 
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Gegenstücke, von mittlerer Gröfse, niälsige Arbeiten 
der Regensburger Schule in der ersten Hälfte des i6, 

Jahrhunderts. 

21. Schlots Fricdersdorf (bei Greifenber»^ i. Schlesien). Samml. 

Minutoli. 1889 bei Lepke als „ Schäufelein " versteigert. 
Wo jetzt? 

Martyrium des hl, Sebastian. 

Bericht H. Thodes (Lützows Ztschr. XXI. 1886 
p. 322), der das Gemälde eher einem Schweizer Maler 
aus der eisten Hälfte des 16. Jahrhunderts zuschreiben wollte. 

22. Wörlitz, Gotisches Haus 1274. 

Bildnis eines Mädchens, das in einem Buche liest, bz. 
mit einem aus ,,F" und „A" zusammengesetzten Monogr. 

W^en der Signatur sdion — abgesehen von dem 
ganz abwdchenden Stilcharakter — nicht von AltdoiÜH'. 
vgl. Rir ein anderes an diesem Ort dem Meister zu- 
geschriebenes Bild m. Vera. I. 23 c. 

23. Hamburg, Samml. Konsul £. F. Weber. 

Auiser dem beglaubigten Gemälde Altdorfers (m. Verz. 
I 17) werden hier nodi zwei andere dem Mdster 
zugeteilt. 

1. Weibliches Portrait. 

Veigl. Pflug-Hartuflg, Repert f. Kstw. Vm« p. 82). 
Tüchtige Arbeit, etwa in der Art Schäufeleins; das 
BÜd Altdorfer zuzuteilen ist imi so weniger Gnind 
vorhanden, als last kein Vetgleichungsmaterial für 
Portraitdarstellung in beglaubigten Arbeiten des 
Meisters vorhanden ist 

2. Martyrium des hl. Sebastian. 

Kleines Doppeibild (zwei Täfelchen nebeneinander). 
Unbedeutende Arbeit, die nichts mit Altdorfer zu 
tfaun hat 

24. Wien, kunsthistor. Sammlungen des Kaiserhauses 1428, als 

„Altdorfer" in £. v* Ei^ertfas neuem Katalog. 
Die Eitelkeit (Totentanzdarstellung). 
Früher im Belvedere-Dep6t 
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Die Zuteilung dieses vortrefflichen Gemäldes an Alt- 
dorfer \sird. so weit mir bekannt, von keinem Forscher 
angenommen. Ohne jeden Zweifel ist das Bild von Haidung. 
Die AutüFichaft Baidungs ist so leicht zu erkennen bei 
einer Vergleichung mit den ähnlichen Bildern dieses 
Meisters in Basel, mit den Zeichnungen und Holzschnitten, 
dass eine nähere Begründung lüer unterbleiben kann. 

Photographie von Lövy. 
25. Wien, kuostfiistor. Sammlungen d. Kaiserhauses 1426 ads Alt- 
dorfer*' im neuen Katalog, ab «lAlbrecht Onwater** bei 
Mechel (No. 22). 

Darstdlung des 3. und 4. Kapiteb der Apostelgeschichte. 
Auch diese Zuteilung Engerths land mit Recht keinen 
Anklang. Der Stil dieses Gemaides ist durchaus nidit der 
Altdorfers. Doch ist die Frage nach dem Autor hier weit 
schwerer zu beantworten als bei dem zuletzt genannten 
Bilde. Wahrscheinlich von demselben Metster« der noch 
nicht fes^estellt ist, stanunt: 
973 derselben Samml. als „Art des Lucas van Leyden*'. 

Abweichend in manchem Betracht von 1426. 

Die mir unbekannte «JCreuzigung" in Salzburg (Museum), 
die Stiassny als den Wiener Bildern verwandt bezdchnete, 
gehört nach briefl. Mitteilung dieses Forsdiers nicht der- 
selben Hand. 

Hamburg Samml. Weber. Vanitas als „Baldung^ 
dt 1540. Als „Baidung" bei Janitschek (p. 407) und Fr. 
Harck (Jb. d. pr. KstsaromL XI (1890) p. 88.) Scheint 
mir entschieden nicht von Baidung zu sein, vielleicht von 
dem Wiener Anonymus. Scheibler (Repert X, p. 271) 
erklärte Grünewald fiir den Schöpfer der Wiener Gemälde 
1426 und 973. 

Bayersdorfer war firüher derselben Meinung, hält aber 
neuerdings nur noch 973 mit Zw eifel für eine Arbeit Grrüne- 
walds, während er (wie Janitschek p. 420, Anni.) den Autor 
von 1426 unter der jüngeren Generatk>n der Nürnberger 
Künstler (B. Beham^) sucht 
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W. Schmidt iRcpert. XIII, p. 278) spricht sich nicht 
bestimmt für einen Meister ans, meint aber, 1426 uad 
973 seinen \on demselben Künstler. — 

Mir scheinen die Hinweisungen Janitscheks und Ba\ crs- 
dorfers das Richtige zu treffen. Der Scliopfer \'on 1426 
in Wien und der V'anitasdarstellung von 1 540 bei Weber, 
vielleicht auch von 97^ in \\'icn, das wilder, geschmack- 
loser scheint, ist ein eklektisch, un^leichmälsig arbeitender 
oft manirierter Künstler der jüngeren Generation, vielleicht 
H. S. Beham, an dessen roh sinnlichen Kopftypus, den 
wir aus beglaubigten Zeichnungen ^^^) des Meisters kennen, 
die Köpfe in diesen Gemälden vielfach erinnern. 

Beide Wiener Bilder ^nd von Lövy photographicrt. 

26. Innsbruck, Ferdinaadeum 117 als >,Crafiach d. Aelt" 

Die hdfige Dreifaltigkeit Mooogr. DSrers (gefälscht). 
Hiels früher »Altdorfer«', wutde auf W. Schmidts Vor- 
schlag Crauach zugeteilt lia ist ädier mcht von Altdorier, 
wohl aber auch nicht von Cranach. (Vgl Repert. XI^ 
p. 44.) Vgl. für ein anderes Bild dieser Sammlung m. 
Vene. II, 8. 

27. Innsbruck, bei Prof. Wieser. 

Kieme auf beiden Seiten bemalte Tafd. 
Vorderseite: Adam und Eva. 
Tüchtige Arbeit in der Art Attdorfers, doch nicht von 
seiner Hand. Photographie. 

28. Brun eck, Samml. v. Vintler. 

I. Maria mit Engeldien und Joseph, 
dt 1513. Vgl. Dahlke» MitteiL d. C. Comm. N. F. VI p. LXVI. 

Von Hans Semper und R. Vischer (Studien . . ., 
p. 454) als Arbeit des Meisters anerkannt^ jedoch ent- 
schieden nidit von ihm, wie uns sdieint 

Die genau übereinstimmende Zeichnung dazu oder 
danach befindet sich in Berlin (kgl. Kab., irrtUmlidi als 
,>Burgkmair<*). Gemälde und Zekhnung stehen den Arbeiten 
Baidungs sehr nahe. Es erscheint möglich, dass das Bild 
eigenhändiges Werk Baidungs ist Die starren, plastisdi 
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gesehenen Falten, der Typus der Madonna, die Zeichnung^ 
der Kinderkorper erinnern ebenso sehr an Baidung, wie sie 
Altdorfcr fremd sind. 

Photographie von Koflcr in ßruneck. 
2. Beweinung des Leichnams Christi. 

Von Hans Semper als Arbeit Altdorfers anerkannt 
R. Visclier (a. a. O.): M. Ostendorfer? 

Tüchtige, aber grelle und geschmacklose Arbeit Ent- 
schieden fiidit von uoserm Meister, auch nicht van Osten- 
dorfer; Dürer und noch mdir Baidung nahe stehend. Zur- 
Schau-Stellen anatcHi&dker Kenntmsse, guter Ausdruck, 
groise Plastik, harter, kleinlidier Faltenwurf; kurz, die Be- 
handlung ist dem Stile der Regensburger Meister entgegen- 
gesetzt. Typen erinnern an Dürer und Baidung. 
Photographie von Koller in Bruneck. 

29. London, bei Charles Buder. 

Die Geburt Christi. 

Ausgestellt auf einer Leihausstellung im Juni 1890 
in London, die arrangiert war von dem Library Committee 
of the Corporation of the City of London. Das Gemälde 
hat weder Datierung noch Monogr., steht aber — der Be> 
Schreibung, die der Katalog giebt nach zu urteilen — Alt- 
dorfer zum mindesten nahe. Fr. Lippmann und W. Bode 
halten das Bild für eine Arbeit Altds. — nach freundlicher 
mündlicher Mitteilung. 

30. Escorial bei Madrid, 718 — 732, Guino dd principe, 15 kleine 

Tafeln, Folge von Darstellungen des Lebens und Leidens 
Christi. 

Früher „Dürer'*, dann „Altdorfer" genannt 

Nach dem UrteU vieler Forscher Arbeit eines Niedet^ 

landers, vgl Justi in Lützows Ztschr. XXI (1886), p. 134. 

Vielleicht von Juan de Flandes (Justi im Vm. Jahrb. d. pr. 

Ksts. p. 159). 

Photographien der in Spanien befindlichen Tafeln v on 

Laurent, Abbild, einer Tafel in Lützows Ztschr. XXI, 

p. 137. 



— 145 — 



31. Basel, Dr. D. Hurckhardt. 
Kreuzabnahme. 

Dieses interessante Gemälde, das mit inerkwürdig ge- 
nauer Benutzung von Kupferstichen (B. 2, B. 4) Mantegnas 
gezeichnet ist, in der malerischen Behandlung an Altdorler, 
doch auch an Grünewald erinnert, rührt von der Hand unseres 
Meisters nicht her. 

Photographie (im Berliner kgl. Kab.). 



Friedläader, Allvecht Altdorfer. lO 
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Verzeichnis^'^ der Zeichnungen Altdorfers« 

1. Berlin, kgl Kab. No. 1691. Allegorische Darstellung. Zwei 

Frauen halten eine Fruchtschale empor 
1 506 dt Monogr, (umgefälscht in Dürers Statur). H D T. 
braun"'). (17,2 X 12,3.) M. Tf. i. 

2. Berlin j l^L Kab. No. 85. Gesellsdiaft in einer Halle. Hinten 

links Herren und Damen bei Tisch, vom ein Brunnen» Herren 
und Damen. 

1506 (echt?) dt. Ohne Monogr. Ausführung auf farblosem Papier 
mit schwarzer spitzer Feder in Stechermanier. 14,7 >' 22,1.) 
Ob die Datierung echt ist, scheint um so zweifelhafter, als 
das Blatt mit der anderen 1506 entstandenen Zeichnung 
keinesw^s übereinstimmt; vielleicht entstand es erst 1513 
etwa. Dass es überhaupt von Altdorfers Hand herrührt, 
i-^t zwar nicht ganz sicher, doch wahrscheinlich. 

3. Berlin, kgl Kab. No. iii. Christus am Oelberg. Tiefe S hl rlit. 

Figuren relativ klein und unbedeutend, Christus im Mittel- 
grund, drei schlafende .Apostel vom, ganz hinten die Schar 
der Schergen mit Fackeln. 
1 509 dt. Monogr. (beides am oberen Rand, halb zerstört, unten 
ist hinzugefügt ein unechtes Monogr. iJurers und die Datierung 
1508). H D T. braun, f m 13,8.) 

4. r>crlin, k;:;l. Kab. No. 113. Die Anbetung der Könige. 

1512 dt. Ohne Monogr. H D T. tief braun. (21.7 X 16,3.) 
M. Tf. 2. 
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5- Berlin, kgl. Kab. Xo. i 1 2. Eine Frau fuhrt einen Mann nach 
links vor das Standbild eines Löwen. „Der Mund der 
\\'alirlicit." (Ueber die Sage, der diese Darstellunc^ ent- 
noninien \^t, vgl. Murr, description du cabinet Praun, p. 54.) 
Altdorfer hat denselben Gegenstand nocli einmal gezeichnet 
(m. Verz. III, 40). 
1512 dt. Monogr. H D T- rotbraun. (2:? X 15,5.) 

6. Berlin, kgl. Kab. Xo. (/\ Zwei Landsknechte. Der eine rechts 

auf der Erde sitzend, verwundet (?), der andere links stehend, 
in der Hand eine Schale, aus der etwas enipor.si)ritzt (:). 
1512 dt. Ohne Monogr. (die rechts unten betindlichc Datierung 
ist nicht zweifellos echt). Das Hlatt ist entschieden von 
Altdurfers Hand. H D T. braunrnt. fT^,8 X 10,5 ) 

7. Berlin, kgl. Kab. No. 93. Ritter und Ldclfrau. Sie steigt 

vom Pferd und reicht dem noch zu Pferde sitzenden Be- 
gleiter einen Pokal (?). 
1514 dt Ohne Monogr. II D T. dunkelbraun. (21,3 X 16,2.) 

Wohl identisch mit einer Zeichnung Altdurfers, die 
sich im I'raunschen Kabinet befand und so beschrieben 
wird; „Lac vierge prcsentc un gobelet ä un Chevalier; 
trcs beau 15 14" (bei Murr a. a. O., p. 54). 

8. Berlin, kgl. Kab. No. 82. Edeldame aus einem Stadtthor 

rdtend inmitten einer Schar zu Fuls gehender Krieger. 

15 16 dt. Ohne Monogr. HDT. gelblich hellbraun. (20,7 x 1 5,7 ) 

9. Berlin, kgl. Kab. No. 89. Mann mit Winkelmals in der Hand, 

stehend 

1517 dt Monogr. H D T. grau. (19,9X13,5 ) 

Die matteren Farben der Grundiening scheinen den 
Jahren 15 16, 1517 charakteristisch, 
la Berlin, kgl. Kab. No 88. Der hL Andreas thronend mit 
Kreuz und Buch. 
Ohne Datum, ohne Monogr. HDT. grön. (16,1 x iii5) 
15 10 etwa anzusetzen, besondets w^en der überhohen Propor- 
tionen, der sehr unbeholfenen Faltengebung und wegen der 
Ornamentik, die unbestimmt und gotisierend ist Das Blatt 
ist zweifellos von Altdorfers Hand. 

10* 
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11. lierlin, kgl. Kab. No. 83. Ein toter Ritter liei^^t aus<]^eÄtivckt 

am Boden. Tannenwald. Rechts Eingang eines tonncn- 

jrewölbten Ganges. 
Üliiic Datum, oIiiil- Monogr. II D T. tiefblau. {21,7, X 15,6.) 
1513 etwa anzusetzen, 

12. Berlin, kgl. Kab. Ko. 82. Edelfrau mit dem Falken auf der 

Hand nach links reitend; Hund voran, ein Mana hinterdrein 
laufend. 

Ohne Datum, ohne Monogr. Braune Fedmdchnung auf hxb- 

losem Papier. (15,2 X 13,9 ) 
15 IS etwa anzusetzen, verwandt der Formenbehandlung nach 

mit Zddinung 8 (oben) von 15 16, mälsig gute Arbeit, dodi 

von Altdoriers Hand. 

13. Berlin, kgl. Kab. No. 2025. Ritter und Dame. Er ladet sie 

mit einer Handbewegung zum Sitzen ein. 
Ohne Datum, Monogr. sehr zweifelhaft rechte unten, kaum lesbar. 
HDT. (weiis sehr sparsam) bläulich grün. (13 X 10,1.) 

Die Pkt>portionen der Figuren sind äufserst unglücklich. 
Altdorfers Autorschaft an diesem Blatt steht nicht über 
jedem Zweifel. 

14. Berlin, 1^1. Kab. No. 96. Simson (Hercules^) im Kampf mit 

dem Löwen. Die Gestalt vom Rüdcen gesehen in stark 
bewegter Haltung. Landschaft mit hohen Bäumen. 
Ohne Datum, ohne Monogr. HDT. trüb bräunlich -grau. 
(22,1 X IS.9) 

15 17 etwa anzusetzen, vgl. die Farben der Gnindiening sowie 
die keck skizzierende Formenbehandlung, den oft wie ver> 
schnörkelten Umriss, .auch die starke Bewegung in den 
Zdchnungen 8 und 9 (<ri>en) von 15 16 und 1517. Die an- 
gedeuteten Eigenschaften sind diesen Jahren charakteristisch. 

15. Berlin, I^L Kab. No. 87. Genaue Wiederholung der zuletzt 

genannten Zeichnung, übereinstimmend mit jener auch in 
den Mafscn und in der Farbe der Grundierung, 

Mit Unrecht erklärte Rosenberg (p. 37) die eine dieser 
übereinstimmenden Blätter für spätere Kopie. Beide sind 
von Altdorfers Hand. 
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16. Berlin, kgL Kab. No. 92. Landschaft mit Wassermühle. 
Ohne Datum, ohne Monogr. HDT. rotbraun. (20,4x15,4.) 

Die Ausführung ist etwas anders als gewöhnlich, in 
so fem zu der spit^unsÜtgen ' Behandlung ein tuschendes 
(hier mit bräunlichem Ton) Uebeiigehen gröiserer Partien 
tritt. Diese Behandlung, die auf kdnem der vielen zwischen 
1506 und 15 17 entstandenen Blatter vorkommt wohl aber 
auf der dnzigen — mir belcannten — Zeichnung des 
Meisters, die aus den zwanziger Jahren datiert ist (von 
1525, m. Verz. HI 39), giebt Anlass, auch dieses Beriinor 
Blatt um 1525 anzusetzen mit um so gröfserer Wahr- 
scheinlichkeit, als die Arbeit in vielen Beziehungen ab- 
weicht von der grolsen Masse, die im 2. Jahrzehnt ent- 
stand. Die gemalten und radierten reinen Landschaften 
Aitdorfers gehören ebenfalb der Spätzeit anl 

17. Berlin, kgl. Kab. No. 2026. Madonna mit Kind. 

1533 dt. Monogr. HDT. rötlidi braun. (19,8x14,8). 

Auf Rückseite die beiden Schacher ain Kreuz roh 
skizziert Ischwarze Feder"). 

Dieses echte Hlatt ist in mehr als einer Beziehung 
von grolscr Bedeutung: als letzte bekannte Arbeit des 
Meisters und als be«^laubi^^te Zeichnung aus einer Zeit, aus 
der sonst keine Zeichnungen desselben zu existieren schei- 
nen. Nach Formbehandlung und Technik weicht das Blatt 
weit ab von allen übrigen. M. Tf. 3. 

Folgende ebenfalls im Berliner kgl. Kab. Altdorfer zu- 
geschriebene Zeichnungen scheinen mir nicht von seiner 

Hand zu sein. 

a. Berlin, kgL Kab. No. 95. Christus vor Pilatus. 

Ohne Monogr., ohne Datum (die Zeichen auf der Armbmde des 
einen Kriegers sind wohl bedeutungslos). Das Blatt könnte 
sdion wegen der Architektur nur aus Aitdorfers Frithzeit 
sein, dazu aber passen wieder die Proportionen der F^;uren 



Digitized by Google 



— ISO — 



nicht. Ucbrigensi ze'i^t die Zeichnunfr nicht ein» der vielen 
charakteristischen Kennzeichen unseres Meisters. 

Schwarze l'ederzeichnung auf gelbHcheni Papier. 

b. Berlin, k^^l. Kab. No. 94. Seltsam hässlicher, mit Warzen be- 

deckter Greisenkopf. 
Ohne IMonogr-, ohne Datum. Schwarze Federzeichnung auf farb- 
losem Papier. 

Es fehlt an einem Grund, dieses Blatt imscrni Meister 
zuzuschreiben. Nichts einigermatVen Analoge?? ist unter 
seinen beglaubigten Arbeiten aufzufinden. Die l'reude an 
charakteristischer ScheufsUchkeit war nicht seine Sache. 

c. Berlin, kgl. Kab. Nu. 97. Landscliaft. Im Vordergrund Bäume, 

hinten burggekrönter Fels. 
Ohne Monogr,, ohne Datum. Dunkle Federzeichnung (Umriss- 
zeichnung) auf farblosem Papier. 

Dies ängstliche und unbedeutende Blatt ist kaum von 
Akdorfer»»»). 

18. München, kgl. Kab. Martyrium der hl. Katharina. 

15 10 dt. (diese Datierung befindet sidi rechts unten, sehr klein, 
kaum lesbar und mag nicht skiher edit sein; die Formen- 
behandlung passt vortreffiidi fiir das Jahr 15 10). Das 
Monogr.. das rechts unten mit tie&chwarzer Farbe auf- 
gesetzt ist, scheint unecht HDT rotbraun (20,6 X I4r')- 
Sicher von Altdorfer. 

Abb. Bruckmanns Publikation der Münch. Zeichnungen 
V8ia. 

19. München, kgl. KaK Madonna mit Kind* 

1511 dt, ohne Monogr., schwarze Zeidinung auf violettgrauem 
Papier {20,7X13,7), 

Abb. Strixner, Lithographie, No. 290 seiner gro&en 
Münchener Publikation, 
und bei Bruckmann ... IV 62. 

W. Schmidt äulsert im Text von Bruckmanns Publi- 
kation nodi keinen Zweifel an der Autorschaft Altdorfers, 
erst külzlich aber (Lützows Kstchron. 1890^ p. 385) zeigt 
er sich geneigt, dies Blatt unserm Meister abzusprechen 
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und es dem Wolf lluber zuzutciien. Ks scheint uns i^anz 
ohne Zweifel eine sehr charakteristische Arbeit Altdorfers 
aus dem Jahre 1511. Die , unbestimmte und zwittn<4e" 
Fonnbehandlung, die Schm. auliiel, scheint eigentuinhch 
allen Zeichnuni^'^en des Meisters, die vor dem Jahre 15 12 
entstanden. Uebrif^cns sind schon die Mafse (\ gl. die Mafse 
oben bei 3, 5' l^i «^i'i schwerwiegendes Zeugnis für die 
Autorschaft unseres Meisters, liesonders charakteristisch 
ist die Behandlung der Falten und des Laubes. 

Nicht von Altdorfer scheint das folgende im Münchener 
kgL Kab. ausgestellte Blatt zu sein.<*») 

München kgi. Kab. Christus .aii Kreuz. 

Ohne Monogr., ohne Datum. II DT. rotbraun. 

Abb. Bruckmann ... I 3 als „Altdorfer". 

Kürzlich (Lützows Kstchron. 1890, p. 385) bezweifelte 
Schm., ob diese prachtvolle Zeidmung von Altdorfer her- 
rühre, ob diesdbe nicht vldldcht von Baidung seL Uns 
scheint ganz unzweifelhai^ dass sie dne Arbeit Grieos ist. 
Die sidiere greise Strichfuhning, das klare Verstandnb des 
Anatomischen, das haarfeine, aus kleinen Häkchen gebildete 
Netz der weiisen Beck&rbe, das sich über die Lichtflächen 
Icg^ das sind Eigenschaften Baidungs. Eine Verglcichung 
mit den DarsteUungen desselben G^[enstandes in Wien 
(Albertina) und in Berlin (kgL Kab.) von Baidungs Hand 
überzeugt ohne weiteres, dass audi dieser Münchener 
„Christus am Kreuz" von Baidungs Hand ist Diese Arbeit 
liegt jenseits der Grenzen, die Altdorfers Können gezogen 
waren. 

20. München, Staatsbibliothek. Peudieb Sammelband p. 3. 
Anbetung des Kindes. 
IS 12 dt Monogr. HDT. braun. (2IXI3,2.) 

A. G. Feucfael, ein R^^en^ufger Bürger des 17. Jahr» 
hunderts brachte eine vortreffliche Sammlung von den 
Kupferstichen und Holzschnitten Altdorfers zusammen, die 
er in ein Buch einidebte und 1651 dem Rate der Stadt 
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Regeasburg überreichte. Dieser Band kam später in die 
Münchener Bibliotbek. Das Huch enthält auch drei I land^cicli- 
nungen: eine l'urtraitzeichnunir aus dem 17. Jahrhundert, 
vielleicht das l'ortrait Peuchcls (darauf ein gefälschtes 
Monogramm Altdorfcrs), Madonna mit dem Kind, etwa 
vom Anfang des lö Jahriumderts, eine Arbeit, die mit Alt- 
dorfer nichts zu thun hat (darauf gefaUchte^ Mono-^rramni 
des Meisters > und endlich die oben genannte Zeichnung 20, 
die zweifellos von unserm Meister herrührt und echte Sig- 
natur trä.'^t. 

Das Dresdener k«/!. Kab. besitzt keine Zeichnung: Alt- 
dorfers. Die Landschaftszeichnung, die nach einer Notiz Gru- 
ners bei Schm. (p. 545) und auch bei Rosenberg erwähnt 
wird, ist nicht dn Entwurf, sondern eine spätere Durclizeich- 
nung der entsprechenden Radierung unseres Meisters, als 
soldie von der Verwaltung des Kabinetts jetzt erkannt. 
21. Nürnberg, Germanisches Museum. 

Ein männlicher Heiliger (Joseph?). 
Ohne Datum, ohne Monogr. schwarze Federzeichnung auf blau- 
lichem Papier. (12x8.1.) 

Ganz kürzlich (1890) aus der SammL Klinkosch in 
' Wien erworben. 

Abb. (aus dem Auktionskatalog der genannt SammL) 
Chronik t verviel£ Kst. II (1889)» No. 3. 
IS 16 etwa anzusetzen und sicher von Altdoifer. 
Frankfurt a. M., StaedeMnstitut besitzt folgende Zeichnungen unter 
dem Namen nAltdorfer*': 

a. (Na 646) Kreuzigung Christi. Federzeichnung auf ferblosem 
Papier, in den Schatten leicht laviert 

1518 dt, ohne Monogr. (22 X i^^) 

b. (No. 6922) Landschaft, männliche Figur im Vordergrund. 
Federaeichnung auf braunem Grund. (18 x 14*2.) 

c. (No. 6923). Zwei nebeneinander sitzende weibliche Hei%e. 
HDT. graugrün. (19 X 13A) 

Die zwei letzten Blätter stammen aus der Sammlung 
Klinkosch. 
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Die Autorschaft Altdorfers ist zweifelhaft besondeni bei b. 

Die Komposition bei a stimmt genau überein mit 
der^n^en in der Berliner Zeichnung, die bezeichnet ist 
,Jl5IlS" und derjenigen in der Zeichnung bei von Lanna 
in Prag, die ein gefälschtes Altdorfer-Monogramm hat. Von 
den drei Kreuzigungsdarstelhin^en hat das Berliner Hlatt 
am ehesten den Anspruch für das Original gehalten zu 
werden. 

22. Dessau, herzogl Anhalt, Behörden-Bibliothek. Sammelband 

mit Zeichnungen deutscher Mebter BL 57. 

Marcus Curtius springt in den Abgrund. Keine Zu- 
sdiauer. 

15 12 dt Monogr. HDT. iarbig. (21x15.) 

Die Angaben Ober diese und die vier folgenden Zeich- 
nungen sind einem Bericht entnommen, den Sddlitz im Jb. 
d pr. KstsammL U, p. 11 veröffendichte. 

23. Dessau a. a. O* Bl 56 verso. Wiederholung der oben ge- 

nannten Zeichnung 8 (Berlin, kgl. Kab. von 15 16). 

Ohne Datierung, unechtes Monogr. {i6,ix 15,6.) HDT. farbig. 

Nach der Ansicht von Scidlitz steht diese Zeichnung 
an Treff uciikeit der entsprechenden in Berlin nicht nach 
und ist eine Wiederholung von des Meisters Hand. Wohl 
in der Höhe beschnitten. 

24. Dessau a. a. O. Bl. 59 Genreszene in Landschaft. Vorn ein 

Jüngling am Rande eines Gehölzes L^clagert, ihm wendet 
sich eine Frau zu; weiter hinten im Grase sitzend zwei 
Mädchen. 

Ohne Datierung, ohne Monogr. H D T. farbig. (4 i X 15,5.) 

25. Dessau a. a. O. BL 58. Baumstudie. 

Ohne Datum, Monogr. HDT. rotbraun (21,2 X 13,6.) 

Die Technik scheint etwas anders als gewöhnlich, in 
so fem auch die dunkeln Färtien weniger gezeichnet als 
mit dem Pinsel getuscht sind. Nach v. Seidlitz wirkt die 
Arbeit nichts weniger aU naturaUstisch. 
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26. Üraunschwcig, Museum. Marcus Curtius in den Abgrund 

springend. Andere Komposition als bei der oben genannten 
Zeichnung 22 in Dessau. 
I5i2 dt. 

In Weimar sollen sich Zeichnungen des Meisters 
aus Goethes Nachlass befinden (Notiz von W.Ü. in Thodcs 
Kunstfreund p. 204). Chr. Schuchardt, Goethes Kunst- 
sammlungen 1, p. 257, nennt nur eine (No. 258). 

In Meiningen besitzt die Samml. v. Fromm als 
„Dürer" eine Zeichnung ranius und Thisbc i, die R. MuÜier 
für eine Arbeit Altdorfcrs li;ilt nuundlichc i\htteilung). 

27. Hamburg, Kunstlialle. Der hl. Cliri.stophorus. 
1510 dt. Munugr. H D T. hellblau. (21,3 X i4,4.> 

Aeuiserst charakteristisches Hlalt des Meisters. 

In einer Auktion, die im Februar 1891 bei C. G. 
Boerner in Leipzig abgehalten wurde, kamen unter dem 
Namen ^Altdorfcr" vier Blätter vor (2 — 5 des Katalogs). 

a. Beweinung Christi. Leicht getuschte Federskizze. 

(30,5 X 19)- 

b. Himmelfahrt Magdalenae. Federzeichnung (Rund von 

7 cm Durchmesser). 

c. Stadtansicht mit grosser Steinbrücke. H D T. braun. 

(19 X 29,5.) 

d. Gebirgslandschaft; vom Holzbrücke, links hohe Bäume, 
dt. 1515 Federzeichnung. (2! X 16.) 

Die Autorschaft des Meisters ist bei diesen Blättern 
zweifelhaft, am ehesten von Altdorfer noch sind c und be- 
sonders d. 

28. Wien, Albertina (ausgestellt) Unveistandliche mythologische 

Darstellung. Links kauert eine nackte Frau mit einem 
Kind; rechts setzt ein nackter Mann die Keule auf die 
Brust eines anderen Mannes, den er zu Boden gesdilagen hat 

1510 dt Monogr. H D T. graugrünlich. (19 X 14.) 

Von Waagen (Kstdenkin. i. Wien II 161) als Arbeit 
Altdorfers erwähnt 
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29. Wien, Albertina. No. 231. Landüchaft. VValdpartie. 

15 12 dt. Mono^r. (beides auf einem Täfelchen, das von einem 
Hnumast hcrabhäncft). Schwarze Zeichnung auf farblosem 
Fapier. (20 X 13,9) A\'aagcn erwähnt das Blatt nicht 
Die Arbeit ist in mancher Beziehung ungewöhnlich, doch 
wohl nicht anzuzweifeln. 

30. Wien, Albcrtina. No. 228. Martyrium einer Heiligen durch 

Kntliauptim;^. 

Ohne J )atuin, ohne Monif;4r. H D T. grünlich. (^19,1 X iS'?') 
Das Blatt scheint oben etwas beschnitten. 

15 14 etwa anzusetzen und sicher von Altdorfer. Von Waagen 
a. a. O. erwähnt. 

31. Wien, Albertina. No. 229. Sti£»^matir>ation des hl. Franz. 
Ohne Datum, ohne Monogr. II Ü T. braunrot. (14,6 X il,2.'^ 

Dieses auch von Waagen a. a. O. anerkannte, recht un- 
bedeutende I^latt ist möglicher Weise, aber nicht sicher 
von Altdorfera I land. Die Fonnengebung ist mehr nüchtern 
richttcr als sonst. 

32. Wien, ,\lLertina. No 227. Christus am Oelberg. 

Ohne Datum, ohne Monogr. H D T. grau ^auch dunkel ge- 
tuschte l'artien;. 120,7 X ^9-) 

Photographie von Jägermayer No. 101. 

Dies von Waagen nicht erwähnte Blatt ist von feiner 
malerischer Stimmung. Die Autorschaft des Meisters ist 
nidit evident, doch glaubhaft, wenn man annimmt, dass 
das Blatt in den 20er Jahren entstanden ist. 

33. Wien, Albertina. No. 224 ab „Burgkmair". In einem kreuz- 

gewölbten Gemach giebt sich eine Frau (Lucretia?) den Tod 
und sinkt in den Schois einer Frau. Mehrere Zuschauer. 
Ohne Datum, Au&chrift von späterer Hand: „Hans Burgkmaier 
von Augspurg." Diese unechte Au&cbnft hat die Zuteilung 
an den Augsburger Meister veranlasst H D T. rotbraun. 
(21,5 X 14.2.) 

Das Blatt scheint mir eine höchst charakteristische und 
gute Arbeit Altdorfers zu sein. 
1516 etwa anzusetzen. 
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Mit Unrecht als „Alulorfer ' in der Albertina befinden 

sich folgende Blätter. 

a. Wien, Albertina- No. 232. Landschaft. 

1543 dt. Monogr. (gefälscht), schwarze Federzeichnung auf 

farblosem Papier. 

Da die Datierung echt ist, so ist ^chon damit erwiesen, 
dass diese Zeirhnum; nicht \'on Altdorfer hernihrcn kann. 
Das Hlatt statnnit von einem märsii^en Nachahmer. 

Von Waagen a. a. Ü- angezweifelt. 

b. Wien, AU>ertina. No. 226A. Johannes der Täufer in der Wüste 

predigend. 

1510 dt. (Datum sielit ieidlicli echt aus\ Afonogr. (genUsclit). 

Dieses von Waagen nicht erwähnte Blatt ist entschieden 
nicht von .\itdorfer (^schwarze Federzeichnung auf farblosem 
Papier). 

Aus dem Schatz der Dürer^Zeichnuogen in der Albertina 
war Waagen (a. a. O. p. 175« 178) geneigt, einige Blätter 
dem Regensburger Meister zuzuteilen. 

c. Wien, Albertina. No. 117. Auch jetzt noch als „Dürer". An- 

betung der Hirten. 
1520 dt Monogr. Dürers (beides gefälscht). 

Waagen: „eher Altdorfer als Dürer*'. 

Id Prestels Publikation des Praunschen Kabinetts findet 
sich dieses Blatt gestochen (unter No. 28). Nach dieser 
alten Reproduktion lasst sich feststellen, dass unser Blatt 
ursprünglich höher war als jetzt und auf dem abgeschnittenen 
(abgeschnitten mutmalslich von dem Fälscher des Dürer* 
Monognuiuns) Teil die Datierung IS48 trug. Danach kann 
die Zeichnui^ weder von Dürer noch von Altdorfer sein. 
Zu demsdben Ergebnis fiihrt die Betrachtung des Stib. 

d. Wien, Albertina. No. 17$. Als „deutsche Schule" nicht mehr 

als »Dürer^. Der hl. Hieronymus. 

Diese hübsche, mit peinlicher Sorgfalt ausgelUhrte Arbeit 
wollte Waagen mit Bestimmtheit Altdorfer zuteilen, wie 
uns scheint, ganz mit Unrecht 
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c. Wien, Albertina No. 76 als „Dürer" Entwurf zu einem Flügel- 
altar. 

1 5 1 1 dt., ohne Monogr. 

Waagen: „eher Altdorfcr^'. 

Diese Zeichnung scheint ebensow cniLj wie die beiden 
zuletzt L^cnuiinten von Altdorfcr herzurühren, 
l'rag, Samml. von L;inn;i, Kreuzii^aing Christi. 

Dieses IMidl ir'd'^t ein unechtes Monogr. Altdorfers. 
W. Schmidt bezeichnet die Arbeit (auf einer Photographie, 
die das Münchener kgl. Kab. besitzt) als „W. Huber". Nun 
deckt sie sidi aber ganz genau mit einer Zeichnung im 
Beiliner kgL Kab. (No. 99) die bezeichnet ist: „1 151 1 S". 
Das BecUner Blatt hat schon w^en setner S^;natur, an 
deren Echtheit man nidit zweifeln kann, mehr Anrecht für 
das Oi:iginal gehalten zu werden, als das Prager I^tt Im 
Staedel-Insütut zu Frankfurt a. M. findet sich dann dieselbe 
Komposition als „Altdorfer" (dt 15 18) ein drittes Mal. 
(34) Venedig, Akademie ausgestellt Rahmen XX, 13. Herkules 
im Kampf mit Antaeus. Stiassny: Baidung? 
1515 dt, ohne Monogr. H D T. rotbraun. 

Die Angaben für diese und die folgende Zdchnui^ gehen 
auf den Bericht R. Stiassnys im Repert f. Kstw. XI, 
p. 375 zurück. 

35. Venedig, Akademie. Rahmen XX, 14 als „sc. tedesca*'. 
Johannes auf Fatmos. 
Ohne Datumj ohne Monogr. H D T* dunkelbraun. 
Von Stiassny Altdorfer zugeschrieben. 
Florenz, Uffizien als ,fUnbekannt", Braun, Phot<^. No. 985. Be- 
weinung Christi. 
1513 dt, ohne Monogr. HDT. 

Rährt vielleicht von Altdorfer her. 
(36.1 London» Britisches Museum. X^ndschaft. 

Ohne Datum, ohne Mon(^., schwarze Federzeichnung. (34 x 2 1 .) 
Wurde von Waagen Altdorfer zugeteilt und ist danach 
citiert bei Schm (p. 544* Ich kenne die Zeichnung nur 
aus der Abb. bei J. Gilbert, Landscape in Art p. 302. 
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Danach scheint die Arbeit nicht von Aitdorfcr, viehnehr 
von W. llubcr zu sein. 

In der Samml. Mitschcl, die iS<^o in 1 lanküut ver^ 
stei<^ert wurde, galt eine Zeichnung als Arbeit Altdorfers, 
„der Engel erscheint Joachim" No. I des Auktionkatalogs. 
Die Autorschaft wurde jedoch bezweifelt von H. Thode 
(Repert f. Kstw. XIII, p. 389). 
Amsterdam, Reichsmuseum. Verkündigung an Joachim. 

(10,9 X 7.) Grölser ia den Mafsen, sonst genau über- 
eifistimmeiid mit der entsprechenden Darstellui^ in Alt« 
dorfers Holzschnitt-Folge des ,3ündenfalis"; mit B. 4. Woh( 
nur Nachzeichnung nach dem Holzschnitt, nicht von der 
Hand des Meisters. 

37. Petersburg, Ermitage als „Schule des Lukas von Leyden". 

Geburt Christi 
Ohne Datum, ohne Monogr. H D T. braun 

Die Zuteilung an Altdorfer gdit auf Waagen zurQck. 
Nach Waagen ist die 2^hnung dtiert von Schm. und 
Rosenberg. Die Vermutung des letzteren, dass sie Pendant 
zu der Berliner Zeichnung von 15 12, der Anbetung des 
Kindes sei, ist willkürlich. Vgl Waagen, d. GemäldesammL 
i. d. Eniiitage, p. 320. 

38. Besangon, Stadtbibliothek. In dem hier aufbewahrten Teile 

des Gebetbuchs» das der Kaiser Maximilian von 7 deutschen. 
Mebtem mit Randzeichnungen zieren liefe, sind 8 Blätter 
von Altdorfer. 

1. Bes. 12. Tf. V (der Fublikat im III. Ib. d. Samml. d. österr. 
Kaiserhauses). Rechts Christus in ganzer Figur auf Posta» 
ment, unten musizierende Reiter, links gotisierende Ranke,, 
oben Engelsköpfc in Wolken. 

2. Bes. 10. Tf. VII. Rechts ein grofser Engel betend, ganze- 
Figur, unten alter Mann und Engelknabcn. Mon<^ Altdorfers, 
das jedoch nicht von der Hand des Mci>ters zu sein scheint. 

3. Bes. 12. Tf. IX.' Rechts Christi I'riistbild in Wolken, unten 
ein freistehender Brunnen, dabei Greis, Jüngling, Frau un4 
Kinder, links Ranke, oben FüUhönu^r. 
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4- Bes. 31. Tf. XXXIV (stark ruiniert). Rechts sichcnder 
Engel (?\ unten Darbrinrrun^ des Christkindes am Altar, 
links Kanke, von Vöi^eln belebt, oben Schrcibzu<n'. 

5. Bes. 31 V. Tf. XXXV . LuLcn ruhender Löwe (Kopie nach 
Durers Kupferstich „Hieronymus im Gehaus", B. 60), hnks 
Rankengewächs, spielende l'utten. 

6. Bes. 32. Tf. XXXVI. Rechts Maria in ganzer l"'igur auf 
Sockel stehend, unten drei Engelknaben aus einem Noten- 
blatt singend, links Ranke, oben Brustbild eines Engels. 

7. Bes. 33. Tfl XXXVn. Rechts kandclaberartige Säule, 
unten Nashorn (Kopie nach Dfirera Hdzscfanitt B. 136), 
oben Brustbild eines Engels. 

8. Bes. 34. Tf. XXXVIU. Rechts und unten grolse, goti- 
sierende Ranke, darin rechts sitzend ein Mann mit Keule, 
links Auslaufer dieser Ranke^ oben Schreibzüge und Füllhorn. 

Diese 8 Randzeichnungen sind mit spitzer Feder ausge- 
führt, mit dunkler &rbiger Tinte. Sie entstanden im Jahre 
151$, wie der ganze Schmuck des Buches. Dass sie von 
unsMin Meister herrühren, ist trotz der fehlenden echten 
Signatur seit Auffindung des Besan^oner Buches mit Recht 
von keinem Forscher bezw^felt worden. 

Vgl. Ed. Chmelarz, Text der oben genannten Ftiblikat 
im in. Jb. p. 88. 

Folgende Zeichnungen sind mir in Reproduktionen be- 
kannt geworden, während die Originale verschollen sind, 
oder mir wenigstens ihr gegenwärtiger Aufbewahrungsort 

unbekannt blieb. 

(39.) Photograph. Aufnahme „Collection Grahl, No. 5". Landschaft. 
1525 dt Monogr* sehr flott zeichnend und auch etwas 
tusdiend mit dunlder Farbe aui^eföhit. 

Echt allem Anschein nach und von groiser Wichtigkeit 
als einzige bekannte, aus den 20er Jahren datierte Zeich- 
nung des Meisters. 
(4a) Kupferstich J. Th. Frestcls in der Publikation: Dessias des 
meilleurs peintres d'Italie .... du Cabinet de Paul Praun 
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k Nuremberg. Graves par J. Th. Prestel 1780, No. 44. 
„Der Mund der Wahrheit" Derselbe Gegenstand und ähn- 
liche Komposition wie in der Zeidinung 5 (oben) im Ber- 
liner Kab. von 15 12. Das von Prestel gestodiene Blatt 
wird erwähnt von Murr, description .... du Cabinet de 
P. Praun, p 55, No. 2. Hier auch eine genaue Erklärui^ 
des Gegenstandes. 
1 5 1 3 dt. Monogr. H D T. 

AUem Anschein nach von der Hand Altdorfers. Schm. 
Verz. d 5 (p. 553) dtiert die Reproduktion. 

(41 ) Kupferstich von J. Th. Prestel in der Publikation: Dessins des 
mdtleurs Peintres d'Italie .... tir& de divers Cabinets. 
Graves par J. Th. Prestel 1732, No. 21. Befiind sich 
ebenfalls im Praunschen Kabinett und wird von Murr a.a. O., 
p. 54, No. I erwähnt 

Eine Heilige (Barbara?) mit Keldi in der Hand, ganze 
Figur in Seitenansicht 
1517 dt Monogr. HDT. 

Allem Anschein nadi von Altdorfer* Schm. Verz. d 4. 

J. Th. Prestel stach noch eine dritte Zeichnung des Meisters, in 
seiner Publikation: Cinquante Estampes grav^es par J. Th. 
Prestel» d'apr^ les Dessins .... tir^ de divers cäcbres 
Cabinets. 18 14, No. 10. „Zwei weibliche F^ren am Ufer 
des Meeres neben erlegten Seeungdieuem.'* Feder auf 
bräunlichem Grund. Dieser Stich ist mir nicht bekannt 
geworden, ich kann daher nicht urteilen, ob das Vorbild, 
das sich nicht bei Praun befand, mit Rcclit für eine Arbeit 
Altdorfers gehalten wurde. Schm. Verz. d 6. 

J. D. Laurentz stach eine Landschaftszeichnung Altdorfers, auf der 
eine „Brücke bei Sonnenschein" dargestellt war (Feder- 
zeichnung) in: Eine Sammlung Kupferstiche nach ver- 
schiedenen Ilandzeichnungen .... geätzt von J. C Kniger 
und J. D. Laurentz. Beibl. Das Original scheint eher von 
W. Huber als von Altdorfer gewesen zu sein. 

Vgl. dir die 4 zuletzt genannten Stiche R. VVeigcl, die 
Werke der Maler in ihren Handzeichnungen. 1^5. 
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Endlich sind in der älteren Litteratur folgende Zeich- 
nungen genannt, deren gegenwärtiger Aufbewahrungsort 

nicht bekannt ist. 

Murr, descripCion . . . . p. 55. No. 3. ,,HI. Hieronymus, dt 15 13" 
Be&nd sich bei Praun wie die oben genannten 7 (Berlin), 40, 41. 

Katalog einer Sammlung v. Original-Handzeidinungen v. J. A. G. 
Weigel, Leipzig 1869^ p. 5. 

„Christus begleitet von zwei Jüngern spricht zu der vor 
ihm knieenden Ehebrecherin, neben ihr ein sie anklagender 
Mann mit einem Stein in der linken Hand. Szene in einem 
Tempel. Im Hintergründe zwei Manner. 15 18, brauner 
Grund* Tusche, weifs gehöht Br. 5,6. H 4,10 (Zoll?)." 

Auch Hahn im i. Bd. der citierten Materialien beschreibt ausfiihr- 
lidi und wirr eine angebliche Zeichnung Altdorfers, die 
jetzt nicht bekannt ist. 

Nachtrag. 

In der Samml. Vicar zu Lille befinden sich nach dem Katalog 
4 Zeichnungen Altdorfers (Ko. 01 i — 914/. 

Davon sind zwei in der I hat von seiner I Inad. 

42. Zwei zusammenL(eh< riL;e, wahrscheiDÜch aus demselben Blatt 

ausgeschnittene i'iguren: 
No. 912. Kin Pil--er Mo,^ 4,2). 
No. 913. Der Evan«^H'list Johannes '10,5 X 6]. 
HDT. olivgrau. Cliaraktcristische Arbeit etwa von 15 16. 



F r ied la ader, Albreelit Altdorfor. 1 1 
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Anmerkungen. 



I) So berichtet nach ciuem BUrgerbuch Liumpelzhaimer (Vorträge, V. Jahrg., 
3. April 1S35, § 12), TgL VerhuKlL d. hift Vacins v. Obopfab n. Regensb. Xn 
(1848), p. 330. Der Ansdraek: ^M*^ von Ambccg'* sdidut m sagen, du» Alt^ 
dorfer in Auiberg scssbaft war, ehe er steh atch Reg«iiibtirg wandte. 

2} Maiuler erwähnt Altdorfer nicht. 

3) Da es in Deutschland etwa 15 Orte ües ifamens giebt, ist die Reihe der- 
artiger Hypothesen noch nicht beendet. 

4) Nadi dncm Abdruck im Belitz da Dr. G. neiind vertffreDtDcht roo 
Fr. Wamecke (Heraldisdie KunstblL, GSrlitz 1876, TL 19, Text p. S). Das Blatt 

dÜMt 8,4x5,0 cm. — 

Für Erhard vgl. Meyers Kstlerlex. I, p. 553 (liier auch die ältere Litte- 

ratur), dann Sarrc, Beiträge zur Mecklenb. Kstgescb. inaug.-Diss. berl. 1S90 p. 62. 
Dodi feblt an beiden Orten die firtfheste bekannte Arbeit des Meisten, die idn 
Gebaitsjahr annShemd feststellt. 

5) Unter den in Urkunden gefundenen Kegcnsburger Kflnstlcm, die Sighardt 
iT.esch. fl. bild. Kstc. i. Kj^r. Kayem, p. 652) aufzählt, ist ein Ulrich, der I4S9 als 
„Briefiiialer" vorkommt. Da l Irieh Altd. "«ich 1489 sicher in Re^'cnshurj; aufhielt, 
so ist die Möglichkeit vorhanden, dass er mit diesem „Ulrich Bricfmalcr'' iden- 
tisch ist. 

6) Bfan wollte die Verbindoiig Altd.s mit DOier vuhncheinlicher macben doreb 

die Bemerkung: 1505 löst DOrer in Nürnberg seine Werkstatt auf, 1505 erscheint 
Altd. in Reg. iishurj,' (vgl. Thausing, Dürer 2 I p. 176). Aber die Urkunde von 
1505 bezeichnet unsem Meister als „Maler von Arnberg'^ 

7) Heller, Dürer II p. 68. 

Die Zelduk. scheint nicht die Signatur DOtefs besessen su haben neben ihrer 

,,altertamllchen" Inschrift. 

8) Das Verhältnis zu (IrilnexsaUl kmntnt erst unten lur Sprache, in Abschnitt II. 

9) Es handelt sich hier vorläulig um die Frage, unter welchen Aor^uugeu 
Altdorfers Kunst bis 1305 sich entwickelt hat. 

10) Ueber dieses Gem., das auch sonst wichtig ist, s. m. Vers. II 7 im 
Anhang. 

II) Vgl. Janitscheck p. 434. 
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12) Der Vollständigkeit wf^fn sti hier erwähnt, tlass W. Schmidt (Rt-pcrt. f. 
Kstw. XII, p. 40) die Vermutung ausgesprochen hat, Wolfgang Iluber (Monogrammi^t 
W H), der frtther öfters als von Altd. abh&ngig hingestellt wurde, habe seinerseits 
vidmebr auf denselben gewirkt. Schm. glaubte nimlich Zdchnungen voii W H. 
mit ganz firOhen Datieruagen in Pe^ gesellen xtt haben (1504). Die frOhcitet mir 
Sckanntr» Zeichnung dt^s jedenfalls selir interessanten Künstlers, befindet sich im 
gcrman. Mus. in Nürnberg (bz. WH 1510; abg. Eye u. Falke, Kst u. Leben d. 
dtsch. Vorzeit n, Heft Vfll, Tf. 8} und ist eine ganz merkwürdige, einfache, natura- 
listiache Landicbaftistttdie. Ueber das VcrbSltnia dicMs Kttnsdcn zu Altd. UUst 
.sich TodKnfig nldits BestiromteK sagen. Selbst wenn er Slter ak Altd, war» ist 
damit die Thatsachc einer Einwirkung noch nicht ^'e^cbcn. War W H. in Rixens» 
I>Tirp thStig' Eine in Berlin (kj^I. Kab.) vorhandene, bezeichnete Forträtzeichnung 
des Meisters scheint auf Dürers Vorbild zu weisen. Fürs erste gilt es, Aan Werk 
des Meisters zusammenzustellen, womit Schmidt und Muther (Mcistcrholzschn. Tf. 67) 
begonnen haben. Schmidts Vcrsaeh freilich, ein Gem. fttr den Meister in Ansprach 
za nehmen, scheint mir misslungen (Schleifsheim No. 184 ,tGr(lnewatd** bz. 1503). 
Dies Bild ist wahncheinllch von Grünewald. 

Eine unbekannte Zeichn. W. Hubers (bz. W H 1526) befindet sich als ..Dürer" 
in Mailand (Ambrosianaj photogr. v. Braun als „Dürer" No. 201, stellt dar: Christus 
am Odbeig. 

Dresden, hgl. Kab. Die Zeichn. genannt t,Kranach** (bz. iSi7)i datatellead 
eine Landschaft, scheint mir a«cb von der Hand W. Hnbesa ^^»hotogr. Bmua, No. 350). 



Dieser Unterschied mag hier ganz allgemein bemerkt sein; Schlüsse daraus im 
Eiaseben aaf die Eatstehwigszeit undatierter Werke kfinnen nnd sollen nicht g«* 
zogen weiden. — Jedes in der folf^nden Dantdlnng erwähnte Weric Altdjs tfSgt, 
falls nichts von der Bcsetehnnng gesagt wird, eine anbezweifelte Signatur der b«> 
kannten Form. 

14) Deshalb habe ich ubea bemerkt, wo die einzelnen Blätter zu finden sind. 

15) 2 oder 3 dem Meister zugeschriebene, mit späteren Zahlen datierte Blätter 
haben keine Signatar und keins von ihnen ist unzweifdhaft richcr. 

16} Die originale Kupfoplatte von einem dieser frBhen Stiche, Ton B. 15 
(1507) existiert noch im Besitze G. Hirths. Auf der Rückseite dieser Platte ist ein 
Bär dargestellt. Aisch diesen Stich von der Rück'seite der Platte veröf! ontlichte 
Hirth als .(\xbeit Altd s. Diese Zuteilung wurde von Lehrs angegriffen, von j. Springer 
verteidigt. Der mBKi** gehOrt zu einer Reihe anderer unbesdchneter Tierdaistellnngett, 
und, wenn Hürth Recht bitte, mflsste Altd.s Werk am die ganze Folge bevdehert 
werden. Dx-m kann ich nicht zustimmen. Wird man ungern — nut Lehrs — dnem 
Künstler, der mit t^an/ wenigen Ausnahmen seine Arbeiten bezeichnete, eine ganze 
Folge von unbczeichrict« n lUattcrn (14) zuteilen, so ist das zoologische Interesse, 
das die Tiere isoliert, ohne Bodeoangabe, ohne jede landschaftliche Umgebung dar- 
stellt, die hervorragende Konekthett der Form nnd das Verständnis für die StoiT- 




spitere Form. 



II* 
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Charakteristik ck-s Felles, der Federn iv s. vr. diirchaiis nicht im Sinne unseres 
Künstlers. Auch die icchnische Bchandluug ist fester, grofscr, freier als bei Alid. 
(vgl. die Poknlk in der Chronik f. Terviclf. Kst, Wien iMS, I. Jahrg., pp. 34, 
69t 93i 94). 

17) Das Blatt wird freilich von den Kennern aU Arbeit iUtd.s anerkannt, 
sogar von Lehrs, der sonst iinbezeichneten Stichen Altd.s gegenflber sehr skeptisch ist. 

18) Chronik f. verviclf. Kst., Wien 1890, No. 5, p. 55. Dieser Aufsatz stellt 
sorgfältig alles zusammen, was Altd. von Italien empfangen hat; er ist immer ge- 
moiat« we&n im folgenden der Name seines Auton genannt wird. 

19) Eine andere, zwetfelluiftic Zeicho. tou 1506, wowm die Übrigen mir bdeannt 
gewordenen, die «wiselien 1506 und 1511 entstanden sind, findet man in m. Ven. m. 

20) Dflrer, et sea dessins, p. 39, Note t. 

31) Ob die beiden Bildeben von Anfitng für eine Vereinigung dieser Art ge- 
dacht sind, weiss ich nicht, jedenfalls geboren sie snsanmien; jedes ist (ttr sieb be* 
zeichnet und datiert. 

22) Für Brunnen dieser Form hat Altd. eine grofse Vorliebe, sie finden sich noch 

151 5 auf einem Blatt des Gebetbuchs in Bcsangoo (m. Venu 10 38, 3). 

1520 (etwa) auf dem Schnitt B. 59. 

IS36 auf dem Gem. der Susannahistosie (m. Yta, I, 3l). 

1506 (Tielleidit) anf einer sweifelbaften Zeichn. in Berlin (m. Verz. m, 3). 

Stiassny (a. a. O.) macht auf ein DUrer zugeschriebenes, mit Dürers Monogramm 
und 151 1 brz.-ichnetcs Holrrelief aufmerksam, da"; einen „Liebesbninnen" darstellt. 
Der Brunnen auf diesem Relief ist ähnlich denen Altd.s, zumal dem auf 15. 59. 
Docäi gkttbe ich nfdit, dass der Bntwmf zn der Arbeit von AHd. staamtt. IN» 
Relief ist wohl eine Fllscbui^, bei deren Hasteltnng vielleicht Altdjs Holzicbn. 
benutzt vnirde. Abb. Jahresheft d. Württemb. Alteitamsver. V; f^tnzu iiberein» 
stimmendes Relief in Stucl. im berliner Museum (Inv. No. 436), b;. mit Dür-rs 
Mnn H^r. und 1513. — Vorbild für ^\ltd.s Brunnenform war vielleicht Zoan Andreas 
Stich ß. 15. 

33) Vgl. R. Vischels geistreiche Ansfilhningen (Stadien, p. 60S} Uber die 
bbher wenig beachtete Enehetnuag, dasa fast alle nordischen Maler nm 1500, die 

Niederländer auch .<3chon firtther, eine Vorliebe für romanische Bauformen haben. 
Aitd. mo£Teri die grofsartigen romanischen Mnnr.mrnt*' in Re^'cnsbiirfj anfjcrept haben. 

24^ Die harmonische l'emhcit des Kolorits in diesen frühen Bildern muss um 
so stSrker betont werden, als der Kflnsdcr ihr im Gange seiner EatwidJmig nicht 
treu bleibt 

35) In der mittleren Zeit werden die Mafie etwas grOfiwr, doch wohl stets im 

Zwange des Auftrng-s. 

26) Daher passt auch der für Altd. üblich gewordene Ausdruck „phantaslisch** 
hier durchaus nicht, eher bei einigen spaten Bildern des Meisters. • 

37) In dieser Besiehung lernt Aftd. spJLter sehr viel. 

a8] AUds. Malverfahien Sadert sich q>ilter sehr stark. 
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29) Hier sind nebeo den Gemälden die oben genannten Stiche berücksichtigt 
wie die Zeichniingeii, die um de» J«1wea 1506— 151 1 stamineiu 

30) In den ipiten Arbeiten bevoizagt Alld. im schiifsten Gegenseti« dtttt 
uatenetzte Körper mit relativ grofsen Köpfen. Es giebt keinen bcMcren Anhalts- 

pWlkt als diesen, die frühen von den <;päten Arbeiten zu «chcidcn. 

31 j Spätere Bilder des Meisters dagegen sind farbig, selbst bunt. 

3a) Die Unedlen U^n in Dttitn VediUtnis zur Klteren Tefdumleiei. f Vgl. oben.) 

33} An etwas Derartiges scheint Rosenbeig (p. 35) gedacht xu h«bcn. 

34) Auch Altd.s Bruder Erhard war von Hans Zeichner und Maler; in hohem 
Alter sandte- er (1550 etwa) ein arcbitcktotusches Modell nii si-ftit-n Gönner, den 
Herroj^ von Mecklenburj^ und untcr/eichiu'to das IJej^'leit'^chreibi'n höchst charakte- 
ristisch: ,, Erhard Akdorfer iut bawmcistcr." \,Vgi. den Abdruck des Schriftstückes 
bei Sane, BcttrSge . . . p. 108.) 

35) Die Tafehnaterei im slldlichea Bayern geht anscheinend Yoran. Jedoch 
kann man sich vorläufig nur sehr zurückhaltend äufsem, da für die kunsthistorische 
Verarbeitung des betreffenden Materials kaum itwas gcschflu-n ist, die bayerischen 
Monumente noch nicht inventarisiert sind, ein Katalog der Gemälde des bayerisch. 
Natk>tialmiiseuiBS nicht existitst nnd das Stu^Knm dieser Bilder bei der jetzigen Auf- 
stelltmg derselben mit Ausgeht auf Erfolg nidit nntecnoramen werden kann. — 

Em in der Angsburger Postzeitung von 185^ (Nr. 13^1 BeUage vom 11, Jnai) 
erschienener Anfsatz giebt noch heute die beste, freilich keine gute Auskunft öber 
die Tafelmalerei des 15. Jahrhaaderts in der Umgebung von Regensburg und in 
Regensburg. 

36) Vgl. B. Haendke, B. Furtmayr, Inaug.-DisB. Mttnchea 1885. 

37) Janitschek (p. 396) scheint solcher VontsUung geneigt. 

38) Die Miniaturen begleitete der geschriebene Text ! 

39) München Stuatsbil»!. c. p. 28; vgl. Haondke a. a. O. 

40) Das Hauptwerk Furtmayrs, ein fünf bändiges Missale ist in der Münch. 
Staalsbibl. (cod. p. 22). Haendke teilt bei mehr als einem Bilde dieses Werkes 
die Aosftlhnug der Landschaft dem Meister selbst, die Figwoi GeseUenhlMlen s«. 
Sah Haendtke richtig — ^^'^^ luir docb zweifelhaft erschemt — so wire das ein 
überraschendes Zeugnis für die Bedciuun^' dir Landschaft in dieser Kunst; irrte er, 
so bleibt al«; Zeugnis /urilck, dass dem modernen l'"nr';cher die LAndschaft Furtmayrs 
mehr als seine Figuren die Marke der Mcisterschalt zeigten. 

41) Ein Altdoffcr sageteilte* Gemilde bei Liechtenstein in Wien, da« tron 
151 1 datiert ist, kann ich fHr eioe Arbeit des Kttnstleis nicht halten (vgl. m, 
Ve«, II, 10). 

42) Allenfalls kann das Rlld in Glasgow, das kein Datum und auch keine 
Signatur besitzt, das auf die Autoritiit Waagens hin in das Werk auffjcnottimen 
wurde, aus dieser Zeit stammen. Jedoch kenne ich dieses Gemätde nur aus einer 
sehlechten Abb. fm. Vecz. I, 6). 

43) Wcttigsteu eiittieit kein nach 1511 datierter Stidi im Werk Altdoifeis, 
der .das Monogramm trägt and nneweifelhaft ist 
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44) Die Überwiegeode Mehrzahl der Zcichnuugcu stamrot aus eben dlc&cr 
Zeit, während Altdorfer den KupfentiGh damab vemaehttsrigte. 

45) Vgl B. B. die beides nn Motb«r verQfieotliehten Schnitte. 

46) Von den bei Schmidt atifgezähltcn Holzschnitten sind mir unbekannt geblieben : 
Pass. 64 (S. 6t) Katharina auf dem Rad>* stehend. (Offenbar sehr selten, auch 

von Schm. nicht gesehen, Schiu. giebt die Mafse in Zoll an. Das Blatt soll 
liiert sein. 

S. 66 (nach NoUi von Andreien) Titeleinfassiing. ^enicrt. Die Mafsc fehlen 



S. 67 Zvi^ von Bauern. 3 Platten. Ohne Zeichen. Wesscly schrieb, aller Wahr- 
scheinlichkeit nach mit Unrecht, diesen Schnitt Alt<!nrfer zu. Im Berliner 
kgi. Kab., wo CS £u crvvarlcu wäre, ist das Blatt nicht aufzuhnden. 

47) B. 57 (Hieronymus) hat grofsere llafse, daher ist das Ei^gebnis denelben 
Absichten hier ruhiger, sarter und feiner. 

48) Die Herkunft der beiden Tierdarstellungcn ist von dem IIerau>j^< bor des 
Gebetbuches erkannt im III. Jb. d. k. k. österr. Kun^ts, (m. Vcrz. III, 38,5 und 7). 

49) Dies hat v. Seidlitz richtig bemerkt (Ibch. d. pr. Kstsamml. Up. II, 
veigL in m. Verz. III.}. 

50) Veigl. A. Springer, Bilder ans d. neuer. Kstg. 2 II. p. 3. 

51) Damit soll nicht gdeugnet werden, dass Baldvng snweilen aveh diese 
Wirkung der Technik nebenbei in Rechnung zog. 

52) Im kgl. Kab. fm. Verr. TIT 4) AnbL-tuiifj der Könige. 

Nur ilQ zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts handhabt Altd. die lletldunkel- 
technik in der angedeuteten eigenen Weise. — Dagegen sind, wie es scheint, die 
wenigen BtStter ans den soer Jahren mit dunkler Tusche fibergangen und die gans 
allein dastehende Berliner Zeichnung aus den 30 er Jahren (dt. 1533, m. Vera, III 17) 
seigt Helldunkeltechnik mehr in der ratidin'llen Art DürtTS und nalclunf:^s. 

5;) Awch dip Hol75:cliniUc diesem Jahres zeigti-n einen Fortschritt (s. oben). 

54) Vcrgl. Utier dieses Gebetbuch, das ein anderer Icll des bekannten vun 
DOrcr gezierten Gebetbuches des Kaisen Maximilian in München ist, Ed. Chmelarz 
Im Jbcb. d. ksthist Sammt. d. üsteir. KatohanaesIII p. 8S~ . Hier sind sämt- 
liehe Zeichnungen des Besang. Esemplares gut abgebildet. (Ich citiere nach den 
Tafeln dieser Publikation.) S. m. Ver? T!I 38. 

55) Es ist jrtzi kein Zweifel mehr, dass Thausing iritünüith die Autorschaft 
Cranachä in Zweifel zog. Abgesehen davon, dass die l>etrcffaiden Blätter des Münchner 
Buches stilistisch wohl flir den sichstichen Meister passen, tragen sie seine Sgnatur 
und in Besanfon sehen wir, dass diese Signaturen swar nicht von den Kfinstlern, 
doch von gleichzeitiger, kundiger Hand aufgesetzt sind, vielleicht von Peutinger. 

56) A. Bayersdorfer- Hypothese, das«; M. A. ein urkundlich (1517 tn Ober- 
schwabcn) vorkomnu ndfr Marcus Asfabl sei, scheint sehr ansprechend. DassM. A. 
in Oberschwaben thutig war, geht — abgesehen von dem StU seiner Zeichnung 
daraus hervor mit Wahncfacialicbkeit, dass er auf einem Blatt (Tf. XV) neben 
Baidung (Freibuig?) arbeitete. 
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57) Kein Küiisikr dieser Zeit bat so wenig interesh>e für da» Omameot wie 
Btldoiig. 

58) Dtlien DekmmtiDBiitil Tcnchwiiidet spiter (««t 1510) TlrflsliDd^; aus 
Altdorfen Konst FQr. die Datieroag winer AriMiten ist die BeobacbtiiBg des Ver* 

hiltnisKps zur Renaj«;«iancefonn von grofscm Nutzen. 

59} Auch die Darstellung in Halbfigiiren ist in Deutschland zu dieser Zeit selten. 

60) Die hier aDgenomiiiene Beachung zu Italien ift »nfSll^, infscrlicli, obne 
Bedeutimg flir die EntirieUttog des Kflaatlen. 

Wenn R. Vtscher (Studien, p. 190) unsem Meiiter ohne B^rfioduDg in seinen 
langen Kat.iIog der Küiistlrr aufnimmt, die Mantcgnn anf^eregt haben soll, SO wci£i 
ich nicht, wji- diese wunderlicht- \''erl)indunj^ zu erweisen wäre. 

VV. Schmidt hat auch einmal vor einem Bilde Altdorfm an Mantcgua erinnert, 
doeh hUt er das betreffende Gemilde jetit mit Recht selbst nieht mehr fllr eine 
Aibeit unseres Mciitem (Schmidt, p. 54Q; m. Ven. II, 4). 

Vor Werken des Pseudo^Altdoirfeis (m. Ven. II, 3, 4, 5, 6) mag auch Visdien 
Meinung entstanden sein. 

Im Besitz von Dr. D. Burkhardt in Basel befindet sich em GemiUde (Kreiu- 
abnabine) ab „Altdorfer'*, daa mit Bointxang von Kuj^enticbni Msntegnat kom- 
poirfect ist Das Bild lirnt jedoch die Hand nnaeres ICeistem durchaus nieht er- 
kennen (s. m. Ven. II, 31). 

61) Auf der putcn photofjraplitschen Aufn.ilime T.öw^'s treten dir Schwilclii-n 
des Bildes unverglcichlicli stärker hervor als im Original. Die Färbung in diesen 
frühen Gemälden Altdorfcrs hat ausgleichende und luildcmdc KrafL 

63) Diese Amctnmg erhilt hier dne kleine Bestätigung. Denn dafltr, dass 
cQe Dantellangeb des Altan den Holmchmtlen entlehnt dnd, daas nicht das Um. 
gekehrte der Fall ist, dass also die Holnchaitte vor 15 17 entstanden sind, spricht 
folgendes: 

I. Die Darstcliungcu sind gleiciiseitig ; bei einer Entlehnung von dem Altar für 
die gedruckten Blätter wäre Gegenseitigkeit wahrscheinlicher. 

3. Die Kompositionen, besonders die der Anfentehnag scheinen weit eher fllr das 
Fomat der Schnitte ab fllr das hohe Format der Flfigel erfunden zu sein. 

63) Uebripens ist Schärfe und Feinheit der Ausführung durchaus nicht zu 
erwarten. Das Wiener Bild von 151 5 wie alle früheren 'ifm'ilde des Meisters sdnd 
keineswegs besonders scharf und fein ausgeführt. Schuiidl nahm den Mafsstab wohl 
von spiten bi^laubigten BiMem (seit isa6 etwa) oder von den Werken des 
Fseodo-AItdoifer, dessen Hauptwerk, der bekannte Flflgelaltar mit der Kreusigui« 
Christi in Augsburg gerade aus dem Jahr 15 17 stammt. 

64) Dir^e A'.issage wird ergänzt und bestätigt durch den einzigen datierten 
ulzscbnitt aus die.ser Zeit (8. 54, dt. 15 17), der eine im w^ntlichen gotische, 

freilich schon sehr aufgelöste Architektur zeigt. 

65) Widitig ist Waageas Urteil Aber den Altw, weil dasselbe vor der ver- 
hingnbroUan Restauntk» abgegeben ist (Kstwerke. u. Kstler. i Dcntsdild. II, 124). 
W. sweüelt nickt an Altdorfers Antorschafl. 



Digitized by Google 



— i68 — 



66) Die JahMfnhl nach Gumpdahtimer. Rcgensburgs GcNhichte II (i837}> 

p. 634. Nconuin (p. $37) scheint iiftBinlich diese Arbeit un 1519 anzuetsen. • 
GcmetDCr (Chronik IV, 190; Anm. 396) behauptet, Altdorfers Entwurf sei noch bei 
den Alcten. ]vtz{ I^t von dtriiisellien im Repcnshurger Rathaus nichts mehr bekannt. 

67) Di'.>c5 elKcniliclic Wundcrbild , das der hl. Lucas selbst gemacht hahen 
wollte (Guiupelzliaimer a. a. O., p. 691), darf nicht verwechselt werden luit der 
Statue Maiiae, die Haidenfeich arbdtete und die später vor der Kapelle aofgestdlt 
wurde. Die t,9c1idiie Blaria" stand in der Kapelle. 

68) Dieses Gemälde Magks ist — wie mir scheint — erhalten, in der Kirche St. 
Johann in Rc{^en<shurg (beim l>om), auf einem Ahar dor rechten Wand. Dass dieses 
Bild --- Maria mit Kind, "^j^ uatUrl. Gröfse, Koiestück — die „schöne Maria" dar- 
stelle, ist nach den EigentMmlichkeiten der Tracht xwdfdlos; ebenso rweifellos läset 
sich stilistisch die Zeit« 1. Hitfte des 16. Jahrhunderts, feststellen. Da femer an- 
g^eben irird, das Bild stamme aus der Kirche der „schönen Maria", der jetzigen 
protestantischrn Ncu]if.irrkirche, die aller älteren Kunstwerke beraubt ist, da das 
(icmäldc mit scinr-m mäfsii^ f^rofsen , schmalen Format auf oin«-n Opfer«^tnck sehr 
wohl passt, da noch eine dritte DarsteüUDg der „schönen Maria" neben dem Wundcr- 
bild selbst und dem Nachbild auf den Opferstock schwerlich aniunehmen l«t, so 
dürfen wir wohl mit einiger Wahischeinlichlceit in dem feinen und anmutigen Bild 
Ton St. JohafiBf das leider jüngst wenig pietätvoll restauriert wurde, die Arbeit 
Matjks erkennen. Auffallend i"5t dir weich-, runde, liehüche Formenschönheit des 
Kopfes, die wohl von der alten Hokstatuc nicht :>i<immt, vielmehr Magks Eigentum 
it>t. (Einen ganz ungenügenden Hulzschmtt nach diesem Bild ündet man bei Wälder* 
docff', R^ensbuig tn seiner Vcrgaagenheit > . .> p. 107.) 

69) Nicht ein Exemplar dieser Medaille konnte ich in Regensburg noch auf* 
finden. 

70) Die sc Narhric ht wie die vorangehende geht auf Gumpcl/.hainnT (-x. a. O.) 
zurück, dem die neueren Kegensburger Lukalforficher nicht unbedingt vertrauen. 

71) DieMS Mittels der Datierung hat sich bereil^i J. Springer bedient (Jb. d. 
pr. KstaammL VII, p. 154). 

Die Aufzählung giebt die Blätter (Holzschnitte und Kupferstiche durcheinander) 
in der mir wahrscheitdichsteu /«-itlichi-n .\hfolt;c der EnU(<:]iunp;. 

72) Iii Nürnberg bürgert sich das Drucken von mehreren Platten verhältnis- 
mäfsig üpät ein. 

73) In demselben Sinn sind WechtUns Schöpfungen und die etwa* spSter er> 
schienenen bekannten HeUduaketachnitte nadi DBrer, so daas — - so weit mir be> 
kannt ~ Altdorfers Blatt in der augedeuteten Hinsicht recht isoliert dasteht. 

74) Etwa«; verkleinerte Abb. nach einem Alidruck von der Strichplattc ^ei 
Hirth, Formenschatz I, 48. Lübke (Deutsche Renaiss. I, p. 76) vergleicht unscrn 
Altar mit einem rttnüschen Tknunphbugen. 

7$) Ebes an sich willkommenen Mittda f&r die Datiwung der Stiche kann 
iirli luiLh nicht bedienen. Der unserm Meister zugeteilte Kupferstich B. 9 trägt die 
Jahreszahl 1519 (der domengekrönte Christus und Maria). Dies Blatt ist jedoch 
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ohne SignatUT nnd ich vermag Altdorfen Hand nicht zu erkennen. Die Behandlung 
des HuMi, die banachige FaKengebang, die p^ebologiwlie DvrchbQdviig des Aus» 
dnelts, i^it di« Fwm des Kopftuches sprechen dagegen^ dass die Arbeit von demi 

R^ensburger Meister herrührt. 

76) Nach diesem Modell fertigte Ostendorfer einen sehr j^ufsen Holzschnitt, 
dessen originale Holzplatte sich noch im Münchn. Nation.-Mu!>. befindet. Obwohl > 
die Arbeit Oslendorfcn MonogruDin zeigt (M tind 0 aaeiaander gestellt) wild sie 

voa P. (No. 65) als ,,Altdosfcr'* aafgeffthit 

Dohme (Gesch. d. dt Bautest., p. 293, 394) giebt eine Abbildung (auch Grund- 
ris») von Hiebers (oder Huchers) Mndell. Die kunsthistorisch<- MecU-iitunf^' des Ent- 
wurfes ist hier vortrefi'lich gewürdigt, nur ist nicht einzusehen, warum der Architekt 
„unzweifelhaft in Mailand gewesen" sein soll. Irgend eine engere Beziehung dieses 
Entwurfes au St. Lorenio ia Maflaad, die Dohne amuoehineB scheiat» veimag ich 
akht m sehen. 

77) Sehr bezeichnend sind auch die kleinen, fast kreisrunden Fingern&gel. 

78) Schon Bartsch fKunstbl. 1844. p. 151) und Waapen (Kstwke. u. Kstler. 
i. Dtschld. II, p. 316) wiesen auf den Zusammenhang hin. Scheibler soll Janitscheks 
Aaafllhrungcn angeregt haben, R- Slaaasny schlietst sich denselben an. 

79) Sehr maaaigfach, stark nad denttidi ist die Verwandtschaft der Kuaat 
Altdorfers mit der Art der Schweizer Künstler, mit den Arbeiten des Urs Graf, 
Manuel Deutsch, H;ins Leu. r>a ich aber auch hier ohne den geringsten Anhalts- 
punkt in den .iulserän Verhältnissen aus der Verwandtschaft auf eine Beziehung 
nicht zu schUclbcu wage, so sei das nur nebenbei erwähnt. 

80) J. Meyer wies daiaaf hin, wie GSbert auf Gfimd mUjidKdier BGtteilwtg 
in „Landscape in Art^', p. 301 veiOlfeBtficht. St FloriaB, an den Bfeyer anfser an 
Quirin dachte, kommt nicht in Betracht. Bestätigt wird die Annahme » dasS audl 
die angeblichen Darstellungen aus der Stephauslcgendc sich auf Quirin beziehen 
durch zwei andere zusammengehörige, um dieselbe Zeit ebenfalls von einem Rcgens- 
boiger Meisler gemalte Tafdn. Die eme — im Beritse Henry Thodea, dat 1523 
— stellt dar, wie der Heilige vor den Richter gelahrt vrkd. Die Anordnung ist 
ganz verwandt der :ii:f Altdorfers Vorführung des angeblichen Stephan in Nürnberg. 
Das Gegenstück zu dem Bilde Thodes ist in Sclil<-ifshciiii (No. 107 ,,.\rt Altdorfers 
und des Meisters v(jn Messkirch'' ) von ^deicher lireiti- (j5 cm), freilich ctua.s hoher 
{52 gegen 48,5 cm) und stellt zwcifeüos das Martyrium Quirins dar. Ich kenne das 
Bild Tliodes wu aus etaer freaadlichen MitteOnag des Bentsen, der aleht sweifdt, 
dass sein Bild und daa Schleifsheimcr ausanunengehOreo. Dem Stil des Schleil^ 
heimer Bildes nach scheint der Maler mehr von Altdorfer als von dem Messkiteher 
Meister abh.'ingi;^. Quirin, der in der Donau das Martyrium erlitt, scheint in Regens- 
burg selbst oder in der I^ähe eine besondere \'erehrung genossen zu haben. Dieser 
Quirin ist nicht su verwechseln mit dem Heiligen gleichen Namens, der in Tegernsee 
verehrt wird (vgl. CMalogas Saactonua Pertii de Natslibns V c. 85). Das Bild in 
Schleifsheim wollte W. Schmidt (Lfltaows Kstchron« 1890, p. 385) venmitttBfiweisc 
dem G. licmbei^er tuteflen. Ohne ausreidiNide Gründe. 
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Si) Der G^g/eoMU gegen da« Kchwache, dflanstiihBtge Haar der G«MnlteD 
mf frUieD Kldeni ist sehr deutlich. 

Sa) Schm. VL-mii'^st auch liier die Schirfe und Feinheit. 

83) Erwähnt sind di< Ni' )od<;iif;il!s Imchinteressantcn Gemälde üur bei A. Czemy, 
Kanst und Kunstj^'ewerhc im Stifte St. Morian I.in,- 18S6, \\ Iii. 

R. Vischer hat das Vcrdiciiil durch uiiludlichc Aeufserung vor kurzem die 
Attfinafcsamkeit der Knntthiatoriker auf diese Bilder gelenht zu haben. R. Stiamy 
plant eine Besprechunf ; seiner Freondlichkeit danke Ich den Beuts einer Photographie, 
die er von einem der Bilder aafgenomnea hat Den Hinweis aber Tcrdanke ich 

A. Bayersdorfcr. 

84) Üass aber drei Darstellungeo übereinander einen FlUgel bildeten, ist wohl 
nicht anzunebnieo. 

85} Sicher kann ich nicht sagen ob 15 und t6, die sehr hoch hängen, in 
den Mafien stimmen za 13 und 14. Csemj, der 15 und 16 nicht ervthnt, macht 
darflber kein'« Anpabc. 

86) Am Hauptturm des hier darj^fstdltcn Palastes (m. Vcrz. I, 2l). 

87) Wir können die«»« Blätter als „zweite tiruppe" den früheren, meist datierten 
gegenttbefstellen. 

88) Bartsch nahm in das Werk Altdorfeis eine Kopte nach B.Beham anf(KiipfcnL 

B. 57 jenes, nach B. ao dieses). Das wäre eine willkommene Bestätigung für die 
oben anfjodcutcte Auffassunj». Jedmh dio aii^fMichc Kopj^ .^Itdorfers nach 'Rehaiu 
ist ohne Signatur. Wenn iiartschs Zuteilung keinen Widerspruch geiuuden hat, su 
li^ das wohl wesentlich daran, dafs das aufserordentlich seltene Blatt den meisten 
Fonchem unbekannt ist. — Sicher dagegen hat Lichtwark (D. Omamentttieh d. dt. 
Frtthfeo., im Vorwort) nachgewiesai, dast Altdorfer steh fttr eine seiner Radierungen 
eines Stiches des H. S. Bcham als Vorbild bedient hat (s. unten). 

Dass andcrer<;eit.=; di.' H<?hara von den Kupfcf'ti'chcn Altdorffrs ctw.i«; gelernt 
hätten, i&t nicht nachgewiesen, wenngleich es für Hans Sebald öfters gesagt wird. 

89) Dass Altdorfer nach 1530 keine Kapfeistlche mehr herausgab, wird noch 
wnhitcheinlidier, wenn wir sehen, dass der alternde und ▼ielbcschiftigte Meister in 
dieser letzten Zeit sich der schnellen und bequemen Radierung bediente. Es scheinti 
AltdorA rs I'hätigkcit Tiir diL v<Tvi?lfältigende Kunst verteilt sich seitlich so: 

1506— I 511 Kujifcrstich.-. 

1511 — 1517 wesentlich nur 1 iuluchnitte, 

um 1530 XnpfefBtlche, Holsschnitte, Radierungen, 

1521 — 1596 wesentlich nur Kupferstiche, 

nach 1330 Radierungen. 

90) Du- Uebereinstimmung von Altdorfrrs Kupf<Tst. H. 42 mit Marcantons 
B. 187, auf die J. Springer (Cbron. f. vervielf. Kst. 1, p. 93) hinwres, erscheint *<hr 
gering. Das tmsignierte, uimnn Meister sugewieseoe Blatt B. 41, das nach Mar> 
canton kopiert sein soll, was Übrigens J, Springer (a, a. O.) in Frage stellt, ist mit 
Recht h l, von Schmidt, bestimmter von Lehrs (Chron. f. Tervielf. Kst. I, p. 94) 
Altdorfer abgesprochen worden. 
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9i) Aufscrdem gehört odcht zur zweiten Gruppe B. 8, sog. grwfses Kruzifix, 
4ai 1519 ct*<L » m m e tMen ist Von den in Scbaiidts Vcizeichms aufgefahrten 
Arbeiten tind mir «nbelcMuit gebUebcn: B. 60 (ohne Signatur), S. 65 b, P. 104 
(S. 69). LctEterer Stich idieint in die frühe Zeit zu gehören, so weit die Be* 

scl:rLihunp ein Urteil gestattet. B. 10 uiul B. 23 sind eigrntflnilich der technischen 
Behandlung' nach, sie ordnen sich weder unter den früheren noch unter den späteren 
Arbeiten recht ein. Ohne Signatur und nicht sicher von Altdorfers Hand ist P. lOO 
(dt. IS21). 

93) Abb. WoItniann'Woecnuuin, Gesdi. d. Mnlefei II, 415. 

93) Von den Blättern, die Schmidt in einem bettmdcren Verzeichnis (c; p. SS^) 
nls zweifelhaft aufführt, sind entschieden nicht von Altdorfer Nu. i, 2, 3, 4. Auch 
No. 5 nicht, vielmehr vom Moaograxomisten S. C, wie Abdrücke in Berlin (kgl. 
Kab.) and in IflbidieB (kgl. Xab.), die diew Signatur zeigen, darthao. No. 6 (ein 
Exemplar in Dresden, Samml. Friedrich August II.) ist nach mir frenndlichst ndt» 
geteilter Meinaag Lebis* nicht von Altdorfer. 

Dagegen jjehört unsmn Mei.ster Xo. 7 dieses \'crzcichnis.ses fiiiickter Kriej^er), 
nach der Ansicht desselben Kenners. Dieses Blatt l)csil2t allein von den hier ge- 
nannten das Monograiuni (sehr selten; ein Exemplar in Dresden, Samml. Friedrich 
Angnst II.}. 

No. 9 und 10 dieses Verseidinisses haben Icein Monogramm, sie sind mir 

nnbekannt geblieben. 

Von den wenigen , hei Schmidt niclit genannten und nicht si^jnierteti Kupfer- 
stichen, die sonst noch hie und da in den Sammlungen in das Werk Altdorfers 
aufgenommen sind, kann auch nicht einer — so weit uns bekannt — Ansprach 
machen, fOr eine Aibdt des Meisten gehalten lu werden. 

94) Unter den von Geymüller verOiboitliekten EntwOifen Ar St. Feter gelang 
CS mir nicht etwas Entsprechendes zu finden. 

95) Vgl. Ficklers Inventar des bayerischen Kimstbesitzes (Handschrift in d. 
Münch. StaatsbibL cod. bav. 2133J. 

96) Die nattsn dieser photogiapMsdieft AulaaluiMii sind verloren gegangen, 
so dass wir auf die Ekemplare im Lokal des historischen Vercans besdtrlakt sind. 

97) Heute kann man stilkritisch Über die Wandgemälde kaum noch etwas 
auJisat^en. Vielleicht snh Waagen aber mehr noch als wir und, wenn er eine stili- 
stische Vcrwandtscliaft mit Werken des Kegeusbargcr Meisters wahrnahm, so dachte 
er dabei wahrscheinlich an das „Hauptwerk" desselben, den Altar von 1517, der 
dch in Augsburg sedwt befindet (m. Vcn. II, 3). Jetzt, das dieser Altar nidit 
mehr als Arbett unseres Makrs gilt, vielmehr als eine SchOpfin^ Abts ericanat ist, 
sprechen vielleicht Waagens eigene Beohachtnagen für die Znteilai^ der Freiken 
an Abt. 

9ä| Vgl. z. B. schon Fiorillo, Gesch. d. zeicbn. Kste. t. Dtschld. II (1817), 
p. 407. Die hier gegebene Besehreibung geht auf Vt, Schlegd surlfck (vgl. dessen 
Slmti. Werke VL Bd.. Wien 1833, p. 166). 

99) Das eigentflmlicbe Mlcenalentnm dieses Vorfahren Ludwigs L verdient in 
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der Geschichte der profanca Hütorieomateiei , der SchUchteumalerei mit Auszcich- 
nimg genannt tu weideiu Aufscr der Schlacbt bei Arbda lieft Wilhelm IV. in un- 
geflOir gleiehen l&fiien, zun Sdunock dcMelben Raumes malen: 

von Burgk mair die Schlacht bei Cannä 

(jet2t in Augsburg, Museani; Vi;, und dt. 1529}. 
von Feselea die Belagerung von Alesia 

(jetzt in MttttchflO, iPinafcodiek; bt. nnd dat. 1533). 
von Brett d. Ae. die Schlacbt bei Zaaa 

(j<-t/t in München, Pinakothek; hz., nicht dat). 
von B. Beham (nicht bz., aber »ehr wabnchdnlich von diesem Künstler) den 

Opfertod des M. <"!;rtiits 

(jotzt in München, Pitiakuthck; dat. 1540). 

Anrserdcm noch folgende Gemilde in etwa gleichen Maiten, die sicher zn 
detselben Folge gehören, aber wenig bekannt sind (ich danke den Hinweis A. 
Bayersdorfer): 

von B Refin^t»r die That des Horatius Cocks 

(jetzt in Stockholm, National TafveUamling No. 294, bz. : Kctioger, d«t 1537). 
von Abraham Sch6pfer die That des Mneiu Scaevola 

(jetzt Stockhohn, Nat. Tafvcls. No. 295; bs. Abraham Schöpfer Pict. Monacen F, 

dat. 1538). 

voD Abraham S< Iiopfer (- niMif 1>. .) die That des Manlius Torquatos (jetzt Stock- 
hohu, N.it. l ^fvels. No, 296 -. nicht dat.). 
Vielleicht gehört /u dieser Folge : 
von Matthias Gerung (^ nicht bz., „Art des M. G." nach Urteil des Katalogs) 
Erobemng von Kbodos (jetst in Scbleissheim No. 164; nicht dat.). In Gegen« 
stand und Mafsen den oben genannten Gemälden verwandt, scheint dies Bild 
etwas jüngeren l'r^prungs. 
Ferner liefs Wilhelm höchst wahrscheinlich noch folgende Bilder ver- 

wandten Gegenstandes, aber in anderem Format ausführen: 
von Feselen die Belagentog Roms durch Poisenna (jetzt Milndaen, Pinakothek, 
bc und dat 1529). 

von Fesclen (nicht bz., aber sehr wahrscheinlich von diesem Künstler) die Ge- 
Schicht«' dir keuschen Susanna (jetzt tn Aitp«biiri,', Mii^'uni, neue Erwerbung; 
von janitschek p. 42 j als in MUnchen bctiodhch erwähnt; dat. 1537). 
von Breu That der Lncfctia 

(jetzt in Finspong (Schweden), Samml. Ekmann; ha. und dat t$iBf vgL O. 
Granberg, Catalogue raisonnö de tablcaux anciens . . . dans Ics collections 
privecs de la Su^de I (1886), p. S6} 
Wahrend die erstgenannten acht (oder nei n) Tafeln bedf^tend höher als breit 
sind, haben die drei zuletzt genannten cm Format, das etwa i'.^ mal so breit als 
hoch ist. Vielleicht gebort zu dieser zweiten Gruppe ein Schlachtcngemälde ver- 
wandten Foimates, das sich als „batfle of spnis*' Holbein d. J. mit Fragezcicfaca 
zi^eilt, In England, Hamptoncouit palaoe (Saal 13, No. 339 des Katalogs) befindet 
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and weder bezeichnet noch datiert sein soll. Endlich stammt sicher aus bayerischem 
FflntenlMrito niid ist wahncheixilich auch ausgeführt für Wilhelm IV.: 
rom Hans Schöpfer d. Ae. daa Urteil des Paris 

(Stockholm, Nat Tafrels. No. 297; l»* H. S. and dat 1534). 
Dies UM gehört dem Fonnat nadi weder zu der asten nocli snr zweiten 
oben genannlen Gruppe. 

VgL fär die hier aufgezählten Gemälde Ficklers Inventar der bayerischen 
Knnstkammer (Handsduv L Mündi. Staatdnbi ood. bav. ^133 vom Jahre 1596, 
p. «38). 

Vgl. für die vier in Stockholm befindlichen Bilder: National TafVebamUng 
beskrtfvande Frirtccl<ninp af Crorg Cöth<-, Stockholm 1887, p. 205, 206, 243. 

100) Napoleon 1. licis dtts Hild in si-inciii Badezimmer zu St. ("loud aufbringen, 

101) Einige Vorsicht bei Beurteilung des Kolorits gebieten urkundliche Nuch- 
richlea, die «oa Restauiatioaen schon im 17. Jahrhundert spredicn (nach Angabe 
des Katalogs der Pinakothek). 

102} Ucber ein in Wien TerschoUenes Landschafisbild des Meislers Ton lS3t 
s. imten (m. V*»r7. I. 30). 

Uebcr ein mir unbekanntes Madonnenbild von 1531» das im Florentiner Kunst- 
bandet aufgetaucht ist, ». m. Vers. I, 29. 

Uebcr ein verscboUenea, aagcblidi mit der Zahl 1538 (dem Totesjabr) datiertes 
GcndUde, m. Yen. I, 18. 

103'! Ihiss^ aus Regensburg ?;tainmt, lu-weist eine alte, flbhgens schlechte 
Kopie, die sich im historiüch^n V'iTrin ;'.u Rt-gi-nsburfj befindet. 

104} Auch der Füruiauffassung in der erwähnten Berliner Zeichn. von 1533» 
Dies Datum ist tan willkommener Anhaltspunkt ftr die als wabisehainlieh hingestellte 
Ansetsung des Mtlachener and des Augsbwger Gemfildes. 

105) Der Kopf Joachims ist fast halb lebensgrofs. 

!o6) K. Stia<*sny spricht vor d!<»s«m Bild von italienischer Gesamthaltnntj, die 
vermutlich durch niederländische Einflüsse vermittelt sei. Von italienischer Gesamt- 
hattung kann man mit halbem Recht sprechen (vgl. oben), niederlindiscbe Ver> 
nittlttog aber erscheint in gleichem Grade nowahncheioUch an sich wie unnötig. 

107) Auf dem erhaltenen Fragment des Grabsteins liest man: „ Albrecht . 

Altdorffer . paum(eister) — — ", wobei freilich nicht ausgeschlossen ist, da.ss iu di-in 
fehlendi ii Teil der Inschrift avicli an srMne 1"hStij:^keit als Maler criiiin n wurde. In 
der Handschrift, die Börner vi>ik.a.iu, jedoch soll angeblich gestanden haben: 
„-~ Altdorfer, paumaister (nichts weiter!) obiit . . 

108) HieronTDUu Hopfer hat die Pokale kopiert — Eine vortreffliche Charak- 
teristik der Formen dieser GefiLfse findet man bei Lichtwarkt d. Omamentstich d. 
dtschen. Frührenais.«. p. 71, 73, 7j. 75 fhicr auch i-inige Abbildungen). Lichtwark 
(p. 143) bereicherte diese Folge v<m Ornamentradicruiigcn noch um zwei Bl&tter, die 
er im Museum su Weimar (irrtilmlich steht bei Lichtwark: „Gotha") fand. Diese 
beiden Radierungen (14.6 X 10,5 nnd t4»S X 10,7) stellen reiche Kapitile dar, 
haben nicht die Signatur, sollen aber so genau libereinstinunen mit den beaeichneten 
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Pokalen, da&s Aliiiorfcrii Aulorschalt sicher erscheint. Ich keime diese Radierungea 
niclit Gchduumt Rukuid, desten Freondlklikcit idi die Maftanfftboi verdanke, ist 
in betfcff der Zatdlnng Lichtwarks Heimiiig. 

109) Für B. 71 s. oben im Abschnitt I, p. 9. 

110) In dem Inventar der Hinterlassenschaft Altdorfcrs kommen silberne Hecher 
vor. Dass aber der MeiäU-r die geätzten Pokale nach wirklich vorhandenca arbeitete, 
wie Schtn. (p. 544) geneigt ilt annneliiBeii, «idieiiit nach dem Eiodruck der 
Radienrngen nicht glaubhaft 

111) Aufser der oben erwähnten Benutzung eines Stiches Behams hat AUdoiicr 
sich hie und da für seine Gefafse wohl noch fremder Omament/eichnungen hcdient. 
Für die autTallendeii , dem Mdstcr sonst fremden j^rutcskcnartii^en Formen in der 
Kadicr. B, 76 mag eine Arbeil wie die merkwürdige Hochtüllung des Mouogniiii- 
nüitno G. J. von t$M (Kupferstich B. abg. bei Lichtwatk a. a, O., p- 215), 
Voibild gewesen sein. • — Die Pokale sind voUstSadig selten in den Sammlaagen 
zu finden; sehr gut sind sie im Berliner kgl. Kab. veitreteo. 

112) Seit dem 17. Jahrhundert Stehen Radieniag and Kupferstich beinahe im 
umgekehrten Verhältnis zu einander. 

113) Im Verhftltnis zu den Mafsen der Stiche sind die Mafse der Radierungen 
sehr gtob bd Altdorfer. 

114) Disse Blitter tmd Infkarst selten geworden, veriiiltnismäfsig am besten 
vertreten sind sie — so weit mir bekannt ist — in der Wiener Bibliothek. Aufser 
den l»eiden Synagngenblättern von 13 19 und den GefSfsen, den Landschaften, den 
beiden Kapitalen hat Altdortcr uach dem Verzeichnis von Schm. noch ein Blatt 
lädiert, emen sl^cnden Krieger (Schm. 57, Ottley i). Dies Blatt soll signiert sein, 
ist wohl sehr selten and mir ueht bdcannt geworden. Ferner seigt das von Schm. 
als Kupferst. aufgerührte Blatt, Schm. II (B. 17), eine Technik, die etwa im Ein- 
druck die Mitte hält zwischen Kupferstich und Radierung. Vielleicht ist auch hier 
Aetxuog angewendet (Madonna mit Kind). 

115) Dass Mechel Altdorfers Signatur wohl kannte und dass er ein scharfer 
Beobachter war, beweisen seine Angaben über das andere Wiener BiU. unseres 
Meistan, m. Van. I, 19. Hier erwümt er das in der That vorhandene, sehr kleine» 
echte Monogr., das dem Verfasser des neuen Katalogs entgangen ist. 

116) In der Radiming wird der Faden noch eine Zeitlang fortgesponneo 
(A. IlirschTogel, H. S. Lautensack). 

117) Sowohl das Testament ah ah» Inventar des Nackhsses siad im Original 
erhalten (Archiv des histor. VereiBs sn Regeasburg). Interessante Angaben aus 
beiden Schriftstficken macht Neninann (p. 538, 539). 

1181 Die Anguhe ,, Schill, a — " berieht sicli auf d.is Verzeichnis der ,,Altd. 
mit Grund /iif^csehriehcnen 1 lemälde" W, Schmidts ip. 545), „Schm. b — " auf 
desselben Autors Verzeichnis der von ihm angezweifelten Bilder (p. 54^)* 

Dw Nummern hinter den Aafhewahrangwcteo der Gemilde sind den neuesten 
Katatogen der betr. Sammlungen entamamea. 

119) In der Reihenfolge von Sdmi. s. Vers. a. 
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120) A. Bayersdorfer schliefst sich der Meioung A. Schmids »a, 

lai) Dmmt R^ensbniger Sammler muuite «Ile «eine Bilder, ipeiin es iigend 
aasing» «^AUdorfer" (s. aoten). 

132) Die Hypothese ist von Janitscluk ange nomnien (p. 42 1). 

123) Die hier aafgezählten Gemälde heüsea in den betr. Sammlangeii nAlt- 
dorfer", falls nichts anderes angegeben isL 

134} Diese S Tafeln und die oben (Ven. I, 18) genaimte Darstellung des Ab- 
scUeds Christi sind die Getnilde „Altdorfert" in Besits SteiglelmcM, toh denen 
bei Scbrn. p. 542 die Rede ist. Fkeilich scheint auch die „Beweinnng** (16 oben) 
sicfa bei Steiglehner befunden zu haben. 

125) Vfr], das bekannte Selbstportrait H. S. BebacDS io der AlbertiDa (Abb. bei 
Woitmann-Woermann, Ge&cb. d. Mal., p. 408). 

Ferner: Berlin, kgl. Knb. Zeidin. Na. 203a (bez. and dt. 1549), minnl. Kopf im Profil. 
Dresden. kgL Knb.» nicht bezeichnete, aber echte Zetchn. des Meisten, minnl. 

Kopf im Profil. Photogr. Braun l. 

126) Dieses Verzeichnis macht durchaus kt-inen Anspruch auf Vollsirmdigkeit. 
— Die Anordnung folgt den Sammlungen und reiht den für echt gehaltenen Blättern 
diejenigen an, die an den betr. Orten olrnc ausreichenden Grund dem Meister zu- 
geteilt sind. Wenn nichts anderes angegeben wird, sind die genannten Blitter als 
„Altdoifer** in den Sammluagen zu finden. 

127) H D T. a Hdldnnkeltechnik. Die Farbe der Gnmdieniiig des Papicies ist 
biozugedigt. 

128) Aulserdem besitzt (la> Berliner kgl. Kab. (No. 98 „Kopie nach Altdorfer"J 
eine vergröfserte Nochieichnuiig nach dem Kapfcntich B. 8, der sog. grolm 
Krenzigiing. — Roeenbeig (p. 39) erwKhnt noch dne Kienaigiing Ton 15x1 und 

einen Einzug in Jerusalem von 15 10. Letztere Angabe ist vvolil intOmlich, wenigstens 
ist ein ontsprcchc-ndrs Blatt nicht /u rinden. Die ,,Kreuzipunp von 15XI*' aber ist 
wohl iüeutisch mit der Zeichu. Nu. 99, die in der WciiM^ des Rcgensburger Meisters 
ausgefilhrt, jedoch bezeichnet ist: J, S. (vgl, m. Verz, III nach 33, bei „Prag"). 

139) Im Mlinchener IcgL Kab. befindet sich eine Zeichn. (No. 1113] des holUi^ 
dischcn Maleit Jakob Saveiy, die neben der Signatar dieses Meisten ein unbeholfen 
gezogenes Mono^^r. Altdorfers zeigt. Eine Notiz auf der Rückseite sagt: Kopie 
Saverys nach .Mtd." Nach detn Eindnick der Arbeit i^^t das in der That möf^Hch. 
Ein entsprechendes Original des Kegen.sburger Meisters freilich ist mir nicht bekannt. 
Das BIntt stellt ebe etwa« phantastische Landschaft dar, ist auf ftiblosem Grand 
mit Feder und Tioletter Farbe geseidmet (16,5 X 24,S)> 

Femer besitzt dasselbe Kab. eine Zeichn. Altd.s auf einer Holzplatte, die Vor« 
Zeichnung Dir den Schnitt , der nur teilweise aasgefOhrt ist (aufgezählt unter den 
Schnitten in Abschu. II m. Textes, p. 34). 
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X. Einleitung. 



In seiner italienischen Reise erzählt uns Goethe, selbst die Natur 
habe nach dem Anblick und Studium der Werke Michelangelos 
in der sixtinischen Kapelle keinen Rri? mehr niif ihn ausgeübt, 
denn er habe dieselbe nicht so wahrhaft gross ( r iiauen können, 
wie sie sich im Geiste des gewaltigen Meisters wiedcrspiegclt. 
„Wäre nur ein Mittel, sich solche Bilder in der Serie recht zu 
fixieren!" — In diesen Worten, mit denen der Dichtereinem sehn- 
süchtigen Wunsche Ausdruck verleiht, der so recht den Eindruck 
der römischen Kunst auf fein empfängliches Gemüt schildert, 
spricht sich auch eine Erfahrung aus, die allen Epigonen zum 
Verhängnis wurde. — Die Maler, welche der höchsten Hlüte- 
periode folgten, vermochten es nicht mehr, sich der Natur zu nähern, 
aus ihr die Anregungen zu kvmstlerischem Schaffen zu schöpfen, 
sie verzweifelten daran, Eigenartiges und Bedeutendes aus ihrem 
ewigen Antlitz zu lesen, so sehr hielt sie die überwältigende Macht 
der Schöpfungen Michelangelos, die vollendete Form, die reinste 
Offenbarung der Schönheit in den Werken Raffaels in ihre Kreise 
gcbauat. I'2igcnartige Kunstlcrcharaktcrc gingen in dieser Xach- 
eiferung zu Grunde, die Ursprunglichkeit und Wahrheit des 
Schaffens wurde ertötet um der Nachahmung und Manier Platz zu 
machen. Dazu kränkelten die unglücklichen Versuche, die Vor- 
züge der grossen Kunstheroen auf einander zu pfropfen und auf 
diese Weise wirklich vollkommene Kunstwerke zu erzielen , auch 
die Werke der bedeutendsten Epigonen an, während die Arbeiten 
der geringeren Talente durch dies ungesunde Bestreben ganz leer 
und kalt erscheinen. 

PirB«nich>Rieliart«, BaithsIoiBBeus Bmyn. 1 
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Diese Entwickelun^ der Kunst ist schon bei den Italienern 
höchst bedauerlich, die durch gemeinsame Abstammung, ähnliche 
Naturanschauung und Tradition den grossen Meistern doch in 
ihrer Auffassung nälicr standen und eher in ihr Verständnis ein- 
zudringen vermochten, ungeniessbar aber geradezu und ab- 
schreckend wird dies Bemühen, es RafTnel und Michelangelo glcicli 
zu thun, bei den Niederländern und Deutschen, deren innig fromme 
ausdrucksreiche Kunst bisher ganz andere Wege gewandelt war. 
Gerade das Fremde übte aber seinen Reiz auf das künstlerische 
Empfinden wie die Mode aus. das Ungewohnte, Neue verlockte 
unwiderstehlich zur Nachaiunung. Dazu kam dann noch die Über- 
zeugung, dass man im engen Anschluss an die grossen Italiener 
sich auch der antiken Kunst näiicrc, eine Vorstellung, durch die 
alle gelciirtcn Elemente unter den Geniessenden, alle gebildeten 
Kunstfreunde für die Manier gewonnen waren. 

Früher hatte die Kunst des Nordens Wahrheit und Natür- 
lichkeit erstrebt, die sie in uneiidliclien Einzelerscheinungen, kleinen 
innigen wie humorvollen Zügen erblickte, grosse Linien und For- 
men, eine ideale Schönheit, sollten dies Detail nun ersctz-cn. An 
die Stelle einer bald muntcicn, bald ergreifenden Erzählung trat 
eine Komposition in wohlerwogenen, kunstvollen Gruppen. Nicht 
reiche, schillernde Gewänder durften in üppigem, krausem Gefältcl 
mehr den Beschauer entzücken und die züchtigen Formen der 
Heiligen umhüllen, unbedeckt erscheint die menschliche Gestalt 
— das höchste Problem der Kunst — und beweist uns den Eifor 
des Malers für die Antiice und seine prahlen.sche Freude an der 
kürslich erst erlangten Kenntnis der Anatomie. War ein Gewand 
aber nicht zu entbehren, so musste es in grossen, schwungvollen 
Falten den Körperformen folgen, vergangene Bewegungen nach« 
klingen lassen, künftige andeuten. Auch durfte das Auge sich 
nicht mehr in die Femen einer lieblichen Landschaft verlieren, 
welche hinter den ehrwürdigen Gestalten der heiligen Geschichte 
wie ein Bildchen im Bilde den Hintergrund füllte und in vielen 
Episoden die Hauptdarstellung erläuterte, die Erzählung fortspann. 
Bald erkannten wir hier in der schönen Frühlingswelt alles wieder, 
was in seiner heimischen Natur dem Maler lieb und traut war, 
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bald hatte dessen Phantasie, an Bekanntes anknüpfend, die ganze 
Welt der Erscheinung ins Wundersame, Barocke umgedichtet 
Diese Landschaflskunst verschwand nun, die lieblichen Höhenzüge, 
die Felsen, die wunderlichen Stiidte in den Flusstfaälern waren ja 
nicht ^IvoU", sie wurden vollkommen aus dem Historienbilde und 
dem Porträt verbannt oder wie eine Kulisse behandelt. 

So opferte man unbesonnen Alles, was eigentümlich gewesen, 
blickte mit Verachtung auf die alte nationale Kunst, verlor bei 
dem Studium der Anatomie des Michelangelo die Kenntnis des 
wahrhaften menschlichen Innern, bei dem Streben nach schöner 
Form verlernte man den beredten Ausdruck des ergreifenden 
Seelenlebens, kurz, mit den missglückten Versuchen der Aneignung 
eines grossen Stils war die Wahrheitsliebe und die Inbrunst der 
Empfindung för immer dahin! — 

Auch die bedeutendsten nordischen Maler der Zeit, welche 
nach Italien pilgerten, lernten niemals die fremden Ausdrucks- 
formen zur Aussprache eigener Gedanken zu verwerten, sie wieder- 
holten die wucht^en Gestalten Michelangelos in ihren gewalt- 
samen Bewegungen und Muskelanschwellungen ohne Geist und 
Bedeutung, das Schönheitsideal RalTaels blieb ihnen stets fremd 
und unverständlich, aber sie fanden Freunde bei den gelehrten 
Kennern des Altertums und enthusiastische Bewunderer in dem 
grossen Haufen, der nicht mehr wahre Erbauung in den Werken 
der Kunst suchte. Ehrende Beinamen wurden diesen Meistern ge- 
geben, man verehrte sie als bahnbrechende Talente und sie be- 
herrschten bald so vollkommen den Geschmack der Zeit, dass ihre 
Manier nun auch die Künstler beeinflusste, welche niemals den 
Boden Italiens betreten und eine Inspiration durch die über- 
wältigenden Schöpfunc^en Michelangelos und Kaffaels erfahren 
hatten. Diesen aber gereichte eine derartige Vermittlung, die Be- 
kannt'^chnft der römischen Kunst aus so unlauterer Quelle zu 
doppeltem Schaden, sie verlernten es ihrer eigenen Anschauungs- 
weise und der Natur 7.u folr^en, ihre Kenntnts der Italiener aus 
zweiter Hand al)er blieb eine ganz, obertlacliliciie und äusserliche. 
Wie beklagenswert diese italisierende Manier für die nordische 
Historienmalerei war und wie bedeutende Talente bei der Aus- 
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Übung derselben unterdrückt und aut falsche Bahnen gelenkt 
wurden f erkennen wir nun am deutlichsten im Bildnisfach. Hier 

näherte sich die grosse Lehrmeisterin jeder Kunst, die Natur, 
HebevoII auch ihrem „Enkel". Ein bestimmtes Modell steht dem 

Maler hier vor Augen und mahnt in jedem Moment an seine erste 
Pflicht — Treue und innigen Anschluss an die wirkliche Erschei- 
nung; die Kenntnis eines grossen Stils hindert in diesem Falle 
nicht die Bethätigung eines eigenartigen Empfindens, bewahrt aber 
den Porträtisten vor allen Subtilitäten einer gar zu ängstlichen 
Naturbeobachtung und erleichtert eine Anschauungsweise, die 
einzig auf den wahren Charakter der darzustellenden Person ge- 
richtet ist. Die Fortschritte der Technik ermöglichen die grösste 
Vollendung der Ausführung. 

Die bedeutenden Talente der Zeit lernen wir daher im Porträt 
am ehesten schätzen und verstehen; Meister, die als Manieristen 
in den übelsten Ruf kamen, bewahren im Bildnis dauernd die 
grösste Anziehungskraft. Die italistercnden Niederländer, ein Scorel, 
Floris, Pourbus gewähren uns wahrhaften und ungetriibtcn Gcnuss 
und auch der erste Manicrist auf deutschem Boden, Harlholomacus 
Bruyn, weiss uns zu aufrichtiger Bewunderung und Anerkennung 
seines Talentes zu bewegen. Die Zeitgenossen aber waren von 
seiner Kunst so entzückt, bewunderten so sehr die treffende 
Ähnlichkeit, Lebendigkeit und Natürlichkeit seiner Porträts, dass 
sie mit epigrammatischer Zuspitzung von ihm rühmten, er ver- 
stehe Bildnisse zu malen so getreu und täuschend, dass ihnen zur 
Leibhaftigkeit nur die Lebenssinne fehlten; die moderne Forschung 
aber sprach dem Meister Barthel Bruyn darin unbewusst das 
höchste Lob, dass sie seine Werke häufig mit denen unseres 
grösstcn rorträti.stcii, mit Holbein verwechselte. — 

In den folgenden Zeilen soll nun der Versuch gemacht 
werden, das Leben und Wirken des Bartholomaeus Bruyn und 
seiner Söhne /.u schildern. Einer ausfulirlichen Betrachtung der 
historischen Ereignisse, dem am Beginne einer jeden Abhandlung 
so sehr beliebten Eingehen auf allgemeine Kulturvcrhältnissc 
können wir uns diesmal entziehen, denn das schlichte Bürgerleben 
unseres Meisters steht mit den grossen Strömungen der Zeit nur 
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wenig in Berührung. Desto eifriger aber werden wir alle Stil- 
phasen des Meisters und seiner Werkstatt verfolgen. Die vorbe- 
schriebenen Wandlungen werden wir auch an ihm sich vollziehen 
sehen. Wir finden Bruyn im Anfang seines künstlerischen Schaffens 
eng mit der Tradition der alten niederländischen Malerschule ver- 
knüpft Allmählich entwickelt sich sodann sein Talent und ent- 
faltet sich zur schönsten Blüte. Der Ehifluss der Italiener whrkte 
zunächst wohlthuend und ktörend, so lange nordische Art und 
Schulung ein genügendes Gegengewicht bleiben und diese Ein- 
wirkungen ihn überhaupt erst durch dieses Medium erreichen» 
dann aber verfällt der Meister wahrscheinlich durch Anschluss 
an einen berühmten Romanisten vollständig der Manier und endet 
bei erneut«* Anlehnung an die aus Italien zurückkehrenden Nieder- 
länder in seinem letzten Niedergange mit einer unverstandenen, 
leeren Nachahmung der römischen Kunstfaeroen. 

Bruyn war keine selbständige» freie Künstlernatur. Er strebte 
nicht eneiigisch einem bestimmten, selbs^esteckten Ziele zu 
sondern wurde fortgerissen durch das übermächtige Betspiel seiner 
stammverwandten Berufsgenossen und die Mode, die auf seine 
etwas handwerkliche Thätigkeit einen bedeutenden Einfluss aus- 
übte. Die Werke der grossen Italiener hat Bruyn nie mit eigenen 
Augen gesehen, er raffte sich nicht zu einem Wanderzug über die 
Alpen auf. So liegt denn in seinem ganzen Wesen etwas Spiess- 
bürgerliches, Philiströses, was auch seine phantasievolleren Schöp- 
fungen nicht ganz verhehlen können, und was seine Lebensbeschrei- 
bung, soweit wir aus den mangelhaften Quellen dieselbe noch 
zu erkennen vermögen, deutlich offenbaren wird. 

Ehe icli nun aber mit der Erzählung dieser einfachen Schick- 
sale der Familie beginne, möchte ich noch den Herren meinen 
aufrichtigsten Dank aussprechen, die mich so gütig mit einer 
Reihe wertvoller Notizen unterstützten, — ganz besonders ver- 
pflichtet fühle ich mich den Herren Dr, Ludwig Scheibler und 
Direktor Dr. Henry Thode. — 
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Z Das Lebea Barthel Bruyn's. 



Zur sicheren liegründung der Annahme, I^:irthel liruyn ') sei 
ein Köhler von Geburt gewesen, berufen sich die Forscher 
der deutschen Kunst auf eine Denkmünze, die Nagler (Monogramm, 
Bd. I. No. 1700) in der Amp.ichschen Sammlung gefunden haben 
will, und die neben dem Bildnis und Namen des Malers die Be- 
zeichnung Agrippinas getragen haben soll. 

Zunächst muss ich nun erkliiren, sowohl Dr. R. von Schneider, 
Merlo wie ich selbst vermochten in dem Ampachiani Numophy- 
larium oder Verzeichnis der von Christian Lebrecht Ampach hinter- 
lassenen Sammlung 3. Abt. Leipzig und Naumburg 1833 — 1835 diese 
Medaille nicht aufz-ufindcn, dagegen gelang es mir einen Abguss 
nach dem Exemplar zu erlangen, das die kaiserL königl. Munz- 



Lit!' rat;ir, Belege, Aninerkunj»fn. J I. Mcrio: Nachrichten von dem Leben und 
den Werken kölnUcher Künstler 1050. Meilo: J. J. Merlo: Die Meister der all- 
köbitsehen Bifalenchnle 1852. 

Das Buch Weinsberg 1. Teil herausgegeben von Const. Höhlbautu 2 Bd. Leiprig 
1886 87. ne;>sel : Die Bauführung des Mittcl«lten. Stttdk Aber die Kirche de« bl. 
Victor io Xanten 2, Auflage, Freiburg 1889. 

Organ CBr cbrittL Kumt 1866. 

1) Die BeneoiUMig de ISruyn ist irrig und beruht, wie schon Merlo vor fast 

40 Jahren dar'liat. .inf eitu-tn 1 Asf fchleT-. In l^einer Urkunde findet tteh, wle wlr 
seheti werden, der Name des Künstlers in dieser Fassung. 

„Die Medaille auf Bartbel Bruyo iu der kais. Sammlung ist mit der Welsl> 
WeUenhcinuclien identisch (Bd. 2 Abt 3 S. 644 No- 13. 350) da» Exemplar der 

Ampacliichen Sammlung vermag ich aus dem Kataloge derselben aicli' nachzuweisen. 
VieltcieHt wurde sie schon vor der Kataloji^hieniDg einzeln verSussert.'' üUtige, brief* 
liehe Mitteilung de» Flerrn Dr. K. von Schneider in Wien. 
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Sammlung in Wien besitzt Es ist ein guter, alter Bleiguss 4,8 cm 
im Durchmesser, von vorzüglicher Erhaltung. Die Aversseite zeigt 
den fein ausgestalteten Profilkopf des Malers — ernste aber freund- 
liche Züge. — Eine Mütze mit grossem Schirm verdeckt die halbe Stirn, 
deren unterer Rand über dem Auge stark vorspringt- Eine Ader 
ringelt sich an der Schläfe hinter der wohlgeformten Wölbung des 
Stirnbeins, das Auge steht der Nasenwurzel sehr nahe und blickt 
weit geöffnet frisch in die Welt. Kleine Fältchen haben sich schon 
um dasselbe gebildet Die Nase etwas lang gezogen zeigt einen 
schöngeschwungenen Rücken, der Mund ist fest zugepresst, das 
Kinn weicht stark zurück, leise Einschnitte durchfurchen an Nase 




Fig. I. Medaille ru Ehren Barthel Bruyn'». 



und Mund die völlig bartlose Wange, und obgleich das Gesicht 
hager ist, haben sich unter dem Kinn und hinauf zum kleinen Ohr 
hin Fettpolster gesammelt. Das wellige Haar ist gerade abge- 
schnitten, es fliesst unter der Mütze hervor, umrahmt das Antlitz 
und bedeckt den oberen Teil der Ohrmuschel. Ein gestickter und 
gefranzter Kragen und zierlich gefaltetes Hemd bekleidet den Hals, 
die Umschläge der Rockkragen hängen über dasselbe herab. 

Dies ist das Abbild unseres Meister Bruyn, seine Gesichtszüge 
blieben uns hier erhalten, denn um den Kopf zieht sich folgende In- 
schrift: t BARTHOLOMEVS BRVYN PICTOR COLONIENSIS- 
ANNO /ETATIS XLVI nebst einem Blatte. Die Legende der 



Reverssette lautet aber: NOVIT HIC — EFFIGIES SINE — SENSV 
PINGERE— VI VAS, daaeben ein Blättchen. Dann folgt die 
Jahreszahl MDXXXDC. 

Über der Inschrift steht ein fllnfstrahliger Stern, darunter be- 
findet sich wiederum ein Blatt als Omament 

Diese Medaille ist uns nicht allein ein schönes Zeugnis für 
die Anerkennung, die Bartheis Kunst, besonders seine PortrÜt- 
malerei fand, wir lernen aus derselben auch das Geburtsjahr des 
Meisters kennen. Im Jahre 1539 ist derselbe 46 Jahre alt, also 
muss 1493 sein Geburtsjahr gewesen sein; den Ort seiner Herkunft 
verschweigt uns jedoch die Aufschrift, denn aus dem Zusatz pictor 
coloniensis zu schliessen, Bruyn sei ein Kölner von Geburt, hiesse 
EUm mindesten oberflächlich urteilen. Mit berechtigtem Stolz nennt 
ihn die Denkmünze aber vor alier Welt einen kölnischen Maler, 
weil Bruyn Bürger dieser Stadt war, die Mauern derselben den 
grössten Teil seiner Werke umschlossen und vor allgm weil seine 
Werk^;tatt, sein Wirkungskreis sich hier befand. Woher der un- 
bekannte junge Gesell einst hergewandert kam, das focht die 
Bürgerschaft nicht an, der berühmte Bruyn, der grosse Porträtist 
war der Ihrige. Auch wir wollen den Meister Bruyn der Stadt 
Köln nicht rauben, rlnrh Iconnen wir gelinde Zweifel nicht ganz 
unterdrücken, ob J^arthcl wirklich ein Kölner Kind gewesen. 

Spärlich fliessen uns also die Quellen, um (\cu ersten Grund- 
stein zu einer Dar.stellung de^ T.rben ; T^arthel liruyns zu .set7.cn, 
nicht eine sichere TJrkunde ^^ondern Kombinationen lassen uns auf 
das Geburtsjahr unseres Malers schliessen. Fragen wir nun aber 
nach den Eltern, nach dem Ort, wo Barthel aufwuchs, nach allen 
Umstanden, unter denen sich sein Talent entfaltete, so fehlt uns 
jede befriedigende Antwort. Im Jahre 1490 arbeitete ein Maler 
Bruyn für die Kathedrale St. Bavo in Haarlem'i. Es wäre keines- 
wegs ausgeschlossen, dass dies der Vater oder doch ein Anver- 
wandter unseres Meisters war, doch ist der Name Hruyn in den 
Niederlanden zu häufig, die Notiz zu einsilbig, um daraus weit- 
gehende 1- olgerungcn herleiten zu können. In Köln sind Bartheis 



l) A. van der Willigen: Le^ arti&tes de liaarlcin 1670. y. 53. 
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Eltern gänzlich unbekannt, ihr Name ndrd dort niemals erwähnt 
Bis 1533 scheint der junge Künstler, wie Merlo vermutet, zur Miete 
gewohnt zu haben, damals zeigt er steh im Besitze eines hübschen 
Vermögens, denn er geniess^ wie wir sehen werden, eine Erbrente 
und hatte einen Anteil am Besitze zweier Häuser. Ob Bruyn durch 
seine Kunst in so wenigen Jahren in Köln so viel erwarb? — 

Jedenfalls war er ein frühreifes Talent und frühzeitig verbreitete 
sich auch sein Ruf und sein Ansehen unter den Zunftgenossen. 
Seit 1515 ') ist die Anwesenheit Barfhel Bruyns in Köln nach- 
weisbar und schon 15 19 finden wir ihn in einem Ehrenamte. In 
diesem Jahre sowie 1522 wird er nämlich von der Malerzunft zum 
Vierundvierziger erwählt, d. h. zum Mitglied eines Kollegiums» das 
den Rat bei bestimmten Vorkommnissen zu verstärken hatte. In 
der Liste vom Jahre 15 19 wird sein Name in niederländischer 
Fassung Bertoult Bruyn meler angeführt, im Jahre 1522 heisst er 
verdeutscht Bartell Bruen. Auch über die Stadtmauern Kölns 
hinaus, ja am ganzen Niederrhetn, wurde dieser Name bald mit 
Ehren genannt Im Jahre 1523 erhielt Barthel von der Äbtissin 
des Stiftes Essen Moena von Oberstein den Auftrag, acht Flügel- 
bilder für den Hauptaltar ihrer Kirche zu malen. Die beiden ersten 
auf beiden Seiten bemalten Flügel sollten das ganze Jahr hindurch, 
das zweite Paar nur zur Passionszeit an der heiligen Stätte prangen. 
Im Jahre 1525 wurden die Tafeln aufgehängt und dem Künstler 
zum Lohn 247 Goldgulden ausgehändigt ^). Wir erfahren dies aus 
dem „Catalogus oder Verzeichniss der Äbtissinnen des Kayserl. 
frey weltlichen Stiffts Essen, wie sie nach einander regirt haben" 
(Biblioth^que royale zu Brüssel Cod. 14742). Dort findet sich 
nämlich bei der Äbtissin Moena ab Oberstein (nWird erwehlet 
1489 • I9ten August, confirmirt und eingeführt die lunae conversionis 

St Pauli ao 1490 sub Friederico ßtio Imperat obiit 1525 sub 

Carolo Sto".) die Eintragung: . . . . ao 1522 ist die taffei (pictura) 



1] Damals malte er. das AlUrchen fllr Peter van Clapis und detten Gattfak weldies 
nch jeUt bei Hern Fmns Hax in Köln befindet. 

2) Beiträge zur Cc-chichte von Stadt und Stift Essen. Heft V 1883, Dr. Otto See« 
mann: Pie Äbtissinnen von Esseo 8. 17 u. S. 37/38. 
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auf dem hohen Chor in summo altari bei den weitberümten Meister 
Bruitt bedingt zu mahlen, und ao 1525 auifgehangen, kostet allein 
XU mahlen 247 goldgulden. Dieses Werk Bru3ms findet sich auch 
bei alten Schriftstellem mehrfocfa erwähnt. So in Georg Brauns: 
Urbium pracipuarum totius mundi Uber terttus 1593 und in der 
Topographia Westphaliae. An Tag geben von Matthaeo Merian. 
Auf die Betrachtung der uns erhaltenen Hallte des Attarwerkes 
werden wir an anderer Stelle eingehen. 

Gleichzeitig kam auch sein Talent als Porträtmaler in Köln 
immer mehr zur Geltung. Vornehme Personen nahmen die Kunst 
Bruyns in Anspruch, so der Bürgermeister Johannes von Ryht, 
dessen ernste Züge das meisterhafte Bildnis in der Berliner Galerie 
verewigt» der Ratsherr Martin Im Hoefe und viele andere. 

Die Schretnsbücher nennen Barthel Bruyn zuerst am 4. Au- 
gust 15330* Damals genoss er mit seiner (^tttn Agnes eine Erb- 
rente von 10 Goldgulden, welche auf den Häusern Karbunkel und 
Ald^ryn in Köln bei St. Alban lastete, ausserdem gehörten ihm 
noch ein Drittel von vier Fünfteln und ein Fünftel von diesen 
Häusern. Dieser Besitz war von dem Maler Johann Voess*) und 
dessen Tochter Sfyngin (Christina) auf ihn übergegangen. Da die 
Zahlung der genannten Rente in Rückstand geraten war, so er- 
klärte ein Schöffenurteil die beiden Häuser für verfallen und er- 
kannte dieselben dem Meister Barthel Bruyn als volles Eigentum 



ij Scabinorum: Albatii 1533. Kunt sy dat die geUtliche Suster btyngin VoiM 
profieiüS ta Wasaenbergh in der stritgaswn gelegen in tnacbt ytc Vrlouflbbrejirs be- 
seelt in diesem scbryn lygende» yreti eijjcndoem Vort Johan Voess myt bewyllonge 
Allheit 'svnre eli<^cr huysfrawen <;ync ly tTzuiciit der zehen licscheidcn gülden In goulde 
der khurfursten muntzen by ryne ertTiichs tzym die maa iars gilt van dem buys kar- 
bnnckel Tnd dat ander gnaat Alc'egrynne Vort eynem dcymlcnd^leii van vier vniiflle 
deyte vnd an eyn vuniltedejrl der vnm zweyer bnyseie. So wie dat In dem neisten 
notum geschreuen stcit Gcgcuen ind erlaisseti haint Meister Bartholomeo Bruyn Meier 
in AgTieis cliüVii in al'e den rechten hauen ind behalden vitrliiii kcrcn ind wenden 
moegcu in wat handt sy wylleiit Oatum wie vur A"^ xxxiij des veyrdcii dagcs Augusd. 
(Merlo. No. 449.) 

2) Cl er diesen Künstler vergL Merlo: Meister etc. S. t5a'-'t54. W. Schmidt: 
Keperturium XII (1SS9) S 4^/44 identifitiert J. Voeis vermutungsweise mit dem 

Meister des Todes Mailä. 
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zu. Dies geschah am 17. September 1533.'} Ein grosser Künst- 
lergeist hatte an der Stätte gewirkt, die unser Bruyn nun betrat 
Es war die WeilcBtatt Meister Stephan Lochners, in die Barthel 
einzog. Hier hatten die holdseligen Gestalten durch den Pinsel 
des grössten Köhier Meisters Leben gefanden, fromm und gefühls* 
Innig im Ausdrude waren sie auch aus der tiefsten religiösen Em- 
pfindung erstanden und daher eigenartige, beredte Zeugen einer 
epochemachenden geistigen Stimmung gewesen. — Barthel war 
Epigone, er iiihlte sich gewiss durch seme Kenntnisse in seiner 
„Manier^ dem alten deutschen Künstler weit überlegen, den er in 
der That in Wahrheit und Innigkeit niemals erreichte. 

Von den beiden Häusern, seinem nunmehrigen Eigentum, 
war das zum Aildengryne benannte das ältere. Man liest von ihm 
in den Urkunden: domns vocata zume Gr3me sita in opposito 
Ecclesie Sti Alhant (Scab. Alb. 135 5). Es hatte seinen Eingang 
in einem kldnen Gässchen, später wurden die Hofgebäude des 
Nebenhauaes zome Karbuockel an die Mauern angelehnt. Dieses 
Gebäude selbst „in der Höhle", Ecke der Schildergasse (der Teil 
der jetzigen Hochstrasse bis zur iiBrücke"), gelegen, wird 1328 zu- 
erst in den Schreinsbüchern erwähnt, 1444 kaufte Stephan Lodi- 
ner beide Häuser; durch mancherlei andere Hände gelangten sie 
nunmehr an Meister Bmyn, der sie auf seine Kinder vererbte. 
Aus den Fenstern sah man rheinwärts auf den Kreichstum, nach 
dem Dome zu lag Haus Mommersloch g^enüber. Die alten 
Get»äude mögen unter den mancherlei Besitzern etwas verwohnt 



1) Scabisorum: Scnlcnütmin 1533. Kunt sy da,tlii geiiebte enchineo Ut mritter 

Bartholoroeus Bruyn Meier vnd hait sich doin weidigen an dat huys Carbunckcl vnd 
an dat huys t;itant Milcfryn So wie dat Albani anno prcscntj vnd Anno xij geschreuen 
sleit als ym ertalleii vur syneo ertifUcbeo veyrlicheo tzyus Su wie dat ouch Alban] 
xxxttj geMbreneii steit 7m tot leebter teit nitb bctsdlt wofden Vnd wmnt d«n der 
vurti mditer Bartholeiueus nagefoulgt l ait .lU hey zu rechte doin soulde rod fem 
!>rviT!antz wederstant gcJai:i en liait Sn ist die Aiiweltgeit in der macht vast ind 
stevie geweist vnd ächellea Trdcl hait gegcuea dat man dat vrkhonden ind scbryuen 
Ml Tod balitf «bo In mieht Sebeffian Trdda den mm mtSmr BanbokoMM nyt 
Agoeit ijTDic ttaget hiiTifnnwc gaaducuen die vune bujveffe m alle dem rechten zn 
hauen ind zu hehalden zu keren viid zu wenden \n wat baadt 9y WyUent. Datum a* 
xxxiij die xvij Septembris. ^Merlo. No. 450.) 
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gewesen sein, der wohlhabende Künstler wird sich aber recht be- 
haglich eingerichtet haben <). 

In dieser Zeit nun^ als sich Bruyn anschickte, festen Fuss in 
Köln zu fassen, ein eigenes Heim zu gründen, bewegte seine Phan- 
tasie ein bedeutendes Ereignis und spornte seinen künstlerischen 
Ehrgeiz mächtig an. Zum zweiten Male sollte er ausserhalb Kölns 
Beweise seiner Kunstfertigkeit geben und damit seinen Ruhm In 
wdtere Kreise verbreiten. 

Im Jahre 1529 hatte er mit dem Kapitel St. Victor in Xanten 
einen Vertrag abgeschlossen und sich verpflichtet, acht Gemälde 
für den Hochaltar zu liefern. Die Legenden der heiligen Helena 
und des heiligen Victor sollten den Gegenstand bilden, daneben 
zwei grosse Darstellungen, Ecce homo und die Auferstehung, so- 
wie eine Reihe von Einzelfiguren geschaffen werden. Auf die 
eingehende Schilderung dieses Hauptwerkes unseres Künstlers 
kommen wir an anderer Stelle zurück und wollen nur die Ge* 
schichte der Herstellung des Altares nach den erhaltenen Urkun- 
den betrachten. Natürlich interessiert uns hierbei nur, was auf die 
Gemälde Bruyns Bezug hat. Zunächst teilen wir den obenge- 
nannten Vertrag nach Beissel niit-': 

To weten dat die werdighe llcre van d.itCapittel der Kerken 
tot Xanten met dem ersamen Meister Bartholomeus Bruyn Meelre 
Burger tot Cölne, guetlick averkomen und verdragen syn in 
maaten hier nae beschreven. Jtem soll genennt Meister Bartho- 
lomaeus die Back mit tween floegelen to beiden syden mette 
tabernakellen ind voeth nae einem cxcmplnr den Herre vand 
Capittel ind oen gegeven binnen ind büeten bemaelen, stofficren 
ind vergolden als sich billicks sülk werkeysth ind gebeert, ind 
dareto allen moegelick arbeidt ind vlysth kieren ind doen, dat 
sülks künstlich ind waUl gemaickt mag warden, waer by godt all- 

Knncn: Gesclii hte der Stadt Köln IV. S. S15 nennt lias Haus >fommcr<;]och 
una zume Gryue unter denen, die in den Jahren 1508 — 1571 sich in den Händen der 
eiogewftnderten NiederlSiidcr behndeo. 

2) Auch Merlo druckte die Ulkonde ab und zwar nach dem jetzt veniils-tcn < )ri- 
^inal des Xantencr Archivs, das swKt durch ficcker in Kugleit Maseum iV. 1836 
No. So publiziert wurden war. 
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mechtig to voernsten ind die Patrone geert ind de kcrk des dank 
saegen hebben ind syn werk ungeschaut blieven moegen, als die 
Herre vand Capittel ocn ^enzllck tovertrowen ind heimgeven, ind 
inde alreneisten dem altair soll Hy maelen thoe rechter Hand 
indc groNssten Park, ccce Homo tnd inde daer by wesende 
tore\ unge der TV • sien uns Heven Heren, ind inde Itnkhen svden 
inde groitztcn Park die Vcre\'senisse in in de 1:1 einen v-es dair by 
koimpt ind gehoet. Vort inde m\-ddclsten tloegeilen thcr rechte 
S}-den die le^rnda Victoers ind synre gesellschaip ind tcr linkhre 
die legenda sent Helenen ind wes darby l^ehort ind voert bacven 
up de taeffelen wyth op schwärt ther rechtere Hand scnt Victor 
unse lieve Vroiwe mitzen ind sent Gereon, ind thcr andern syden 
Sylvester, Helena mydsen Constantinus, ind allet myt oen wapcn, 
tegkemen als sich eyscht ind bchoert. oik mede ist bekaldt ind 
befürwcrd. dat Meister Rartholomeus ein sündcrlick upschcn heben 
sali dat die l^ack riK ttcn rioegcllen ind voctli van Meister Wilhem 
aingenommen van gucden droegen Hold vvaill gcmaickt ind van 
yseren gehengen op der Herren vande Cappittels koist waill ver- 
wäirt warde wair durch die Herren vande Capittel des tot gheine 
schaede bltvcn moege, ind als ditselve werk bereit gemaikt ist sali 
Hy mitsampt meister Wilhcm dem seyzeller dat vorste werk 
hamen indc schipp leveren, op oen kost auxt mJ arbeidt, ind 
sultcn byde mette schip alsdan to Sancten vaereu op der Herren 
vande cappittels kost inde tacflfeln aldair alsdan in eyn anderen 
setten upheven ind ordtniren helpen, voer welken vorsch: Arbeydt 
ind kost die vorsch: Herren Meister Bartholomaeus sente victoers 
mysse neystkommend vyftich golde Gülden, tnd Falschen neist 
volgen wedertimb vyftich golde Gülden tot gueder Rekenschap 
geven, tnd als Hy dat werk gelevert heflt suUcn de Herren oen 
dairto noch vierhondert guede golde gülden eyns gevcn, niaick 
die summa tsamen vyfhondert golde gulde den golde gülden mit 
ene Joachimsdaelre dry dicke Pennige ind ein alb off acht ind 
twintich Rader Albs to moegen betaelen, ind daeitoe sullen die 
Herren oem vur oen ind syne Huysfrowen tot einre frinitschappen 
ind guns schenken tfaein Ellen guetz Doeks itlick tot einen tabberdt 
van gueden Laiken, up dat Hy oick to vlietiger ind guete Arbeit 
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dair annc kiercn sali sonde arglist Uirkondt der wairheit i.st 
deser Cedulen twec alieens haidende dunch A. B. C. D. E. F, 
gesneden der die Hern vonde Capittel ein, ind Meister Rartholo- 
meus die ander h« ben geschiet ind vcrdin^ht to Xanten up 
dienstach nae dem Sonnendach Jubilate anno MDXXIX. (1529.) 

Die Jahreszahl 1534, welche auf einer Tafel des rechten Flugeis, 
zu Füssen der hl. Helena auf einem Steine angebracht ist. macht uns 
mit dem Datum der Vollendung bekannt. Das Kapitel war mit den 
Gemälden überaus zufrieden und schenkte dem Künstler zu dem 
ausbedungenen Preise noch loo Goldgulden, die in zwei Raten zu 
je 50 Goldguldcn in den j ihr? n 1534 und 153^ ausgezahlt wurden 
und über deren Empldug i>i as n eine eigene yuittung') ausstellte. 

In den Rechnungen hcisst es : 

1534 Item im Auftrage meiner ehrwürdigen Herrn vom Kapitel 
zahlte ich dem Meister Bartholomaeus Bruyn, dem Maler, 50 Gold- 
gulden, deo Gulden tu 36 Wcisslingen, macht 75 Mark. 

1535 Item im Auftrage der Herren zahlte ich dem Meister 
Bartholomaew Bruyns, dem Maler in Köln, 50 Goldguldcn, die 
75 Mark ausmachen. (Übersetzung nach BetsseL) 

Von der Beköstigung der Meister und Gesellen, die an dem 
Altarwerk arbeiteten, berichten dann die Rechnungen: 

1533 Item mit Ausschluss derer, die ab- und zugingen, waren 



1) Becker In Kuglers Musemn. IV. Jahrg. No. 50. Diese* Schriftitttck wurde 
die Veranlawine m einem doppeke» Irrtum. Mm Im die Untersdurlft dce Kttnstlers 

fälschlich de l^niyn und das Datum 1536 auf dieser Ausfertigung über eine Ehren- 
gabc, welche aus ökonomischen (irüuden in zwei Katen 1534 u. 1535 ausgezahlt 
worden war, fUhrle zu der Vermutuug, dzss das Xautener Altarwerk dauiaU erst 
vollendet wurde 

Dr. II. C. Schulten: AuizQge aus den Benrecbnungeii der S. Victonkiscbe su 

Xanten 1852. 

(p. 84) 1534 Ileni cx cumniissioDe venerab. duminurum meorum ^olvi magistru 
Berthololtteo Bruyn pictori quinqaaginta flor. auf. fior. ad XXXVI alb. fac. LXXV mr. 

(p. 85.) 1535. Item ex comnii.««sione dominorum toM magistio Baitholomeo 
Bruins, pictori in Colonia I. f.<n. aur. fac. LXXV mr. 

(p. S3.} 1533. Item magisier Weihelmus cum suis, deuiplis adventiciis. interdum 
octo interdom septcm (I) interdum plures, «c computo pro (jaolibet die I. lor. facit 
in Xlin ebdomadibus et trilwB diebui CI mr. Item pro eisdem in die I quart. Tini 
fac CI qoart.. qimrt. ad XXVIU baU. fac. IX mr IX ml XX ball. 
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Mstr. Bartholomaeus mit den Seinen und Meister Wilhelm mit 
den Seinen zuweilen 8, zuweilen 6, oft mehr. So berechne ich 
für jeden Tag i Mark. Das macht in 14 Wochen und 3 Tagen 
lOi Mark. — Item kaufte ich für sie tafjlich i Quart Wein, macht 
101 Quart. Das Quart £U 28 Heller. Macht 9 Mark, 9 öolidi, 
20 Heller. (Beissel.) 

Beissel berechnet die Gesamtausgaben für den Hauptaltar aut 
ca. 1500 Kapitelsmark, von denen 920 an Bruyn gezahlt wurden, 
und fährt dann fort: 

„Der Hochaltar von Xanten ist ein katholischer Protest gegen 
die Bilderstürmerci, ein letzter Zeuge mittelalterlicher Kunst und 
Herrlichkeit, ein Kind seiner Zeit, das die Grenzscheide zweier 
Perioden bezeichnet. Aus dem Mittelalter hatte es seine Anord- 
nung, seine goldene Tafel und seinen Victorschrein überkommen. 
Man suchte das alte Schema zu erweitern und zu bereichern, aber 
man überlud es. Der Altar erhielt nicht weniger als vier Flügel 
mit acht grossen Gemälden, welche thuii, was sie können, um den 
J>iick auf sicii zu ziehen, die I^edeutung der Gegenstände ini Innern 
des Schreines zu verwisciiea und die Architektur des Chores zu 
stören. Der Eindruck des ganzen Werkes ist mehr prächtig als 
schön, mehr bürgerlich als edel, mehr reich als grossartig. Die 
tüchtigen Arbeiten des Bildschnitzers und des Malers beweisen 
grosses Geschick, aber der ideale Flug und die Naivität älterer 
Werke fehlen. Von einem einfachen, kindlichen Meister der glau- 
b«Bfvollertt frühem Zeit hStte mao sich die Legenden des hL 
Victor und der hl. Helena gerne erzählen und naiv ausmalen 
lassen. — Bruyn huldigt dem Naturaltsmus und bringt Porträts 
der Zeitgenossen in seine Arbeit Indem er aus dem Reich der 
Ideale in die l'rosa des Lebens herabsteigt, reizt er den Kritiker, 
ihm auf das nüchterne Gebiet der Geschichtsforschung zu folgen. 
Man wird unwillkürlich gezwungen, den Inhalt seiner Bilder» der 
aus den Handschriften des Kanonikus Schoen genommen ist, als 
mit der Geschichte schwer vereinbar zu bezeichnen, die Gemälde 
ungläubig anzusehen und sich so den Kunstgenuss zu verderben. 
— Und doch lädt der goldene Pinsel des Meisters Bartholomaeus 
bald wieder zur Anerkennung seiner Verdienste ein. Die ruhige 
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Art der Darstellung, die lebensvollen Bildnisse und reicher Wechsel 
der Scenen in freundlichen Gegenden, in Kirchen, Rurgen und 
grossen Ruinen zeigen den gewandten Künstler. In seinen Bildern 
ruht noch etwas von der grossen Kunst der alten Kölner Maler- 
schule. Es ist, als ob noch ein Teil von dem Geiste des Malers 
des berühmten Kölner üombildes aus diesen Tafeln redete, jenes 
Meisters, in dessen Hause Bruyn diese Flügel für den Hochaltar 
der Kirche des hl. Victor iüü Jahre nach Vollendung des Dom- 
bildes malte." — 

„Drei Jahrhunderte sind verflossen seit Vollendung des Hoch- 
altares der Victorkirche. Nicht spurlos gingen sie an ihm vor- 
über. Im Jahre 1761 sollte der Maler Martin Ranz die 
Gemälde des Baitholomaeus Bruyn restaurieren. Er bat auf der 
innersten Seite eines Flügels im Bilde der Auferstehung die Figur 
des Heilands und die sie umgebende Glorie so ungescbickt und 
geschmacklos erneuert, dass nicht nur die Zeichnung, sondern 
noch mehr das Kolorit von den ursprünglichen Teilen grell ab- 
sticht" Im Anfange unseres Jahrhunderts wurden dann mitten 
im Altare zwischen den Reliquien noch drei niederländische Ge- 
mälde eingesetzt: eine Madonna in der Art des Mabuse und die 
Brustbilder zweier Bischöfe. 

Barthel fand aber auch Gelegenheit, sich auf dem Felde zu 
bethätigen, Hir das er die schiSnsten Gaben besass — als Porträt- 
maler. Dieses Talent eröffnete ihm die ersten Patrizierhäuser; 
die bedeutendsten Männer der Stadt Köln wünschten durch seinen 
Meisterpinsel in ihrer äusserlichen Erscheinung der Nachwelt über- 
liefert zu werden. 

Der erste Name, der hier genannt werden muss, ist Arnold 
Browiller, den Bruyn zweimal porträtierte. Aus seinen Zügen 
erkennen wir seinen ruhigen, ernsten und energischen Charakter, 
wie geschaffen zu schlichten und zu ordnen, ein würdiges Haupt 
der Stadt! Auch die Bürgerschaft muss seine hervorragenden 
Eigenschaften erkannt und geschätzt haben, denn bei seinem Tode 
war Arnold zum 13. Male zum Bürgermeister erwählt Seine 
segensreiche Amtsführung beginnt mit dem Jahr 15 16, sein Vor- 
gänger war Johann Rinck. Bei dem Papst und Kaiser Karl V. 
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stand Browillcr in Gunst und die gleichzeitigen Schnttsteiier \i wett- 
eifern in seinem Lob. Arnold starb am 4. Juli 1552, das Rats- 
protokoll (Hd. 16, Bl. 1951 nennt ihn einen weitberühmten Mann. 
Am 6. Juli fand sein Begräbnis statt. Die Beisetzung erfolgte in 
der Familienkapeiie der Laurenzkirche. Ein lebhaftes Bild des 
würdigen und cliaraktervollen Mannes giebt uns Hermann von 
Weinsberg in seinen Aufzeichnungen. 

Eine zweite Erscheinung von Interesse, die Rruyns Kunst uns 
mehrfach vorzaubert, ist Dr. Peter van ("lapis, seit 1511 Professor 
der Rechte an der Universität Köln. Er war einer der schnei- 
digsten Verteidiger- des alten Glaubens, bekannt als städtischer 
und Jülicher Rat, wiederholt mit politischen Sendungen betraut. 
Seine Gattin hicss Bela (Sibylla) Boncnberg und entstammte einer 
Kölner Patrizierfamilie. Am 15. September 1551 verstarb Peter 
und wurde in Sankt Mariengraden ^} begraben. Eine wohlgelungene 
Schaumünze feiert sein Andenken. 

Andere Patrisier^ welche die Kunst Brayns schätzten, sind 
Htttorp, Salzburg, Rinck, Kannegiesser, vor allen anderen aber 
Christian von Weinsberg und sein Sohn HermaRn. Die Nach- 
richten, die sich über diese beiden Gönner und ihre Familie 



1) So Heiorich Pantaleon: TratapogtwpHm. licnnim ntqne ülurtrinai viroram totius 

Gcrmaniac. Basileae 1565 P. III. pag. 191 und Peter BfofSSMn»: De etcctoruin Colon, 
orig. et success. historica tractatio p. 167^169. 

Vgl. auch: Ennen: Geschichte der Stadt Köln. Bd. IV. 

Merlos Peter Ton Clapis in den Annalcn des hisior. Vcrdni ftlr den Niederrliein 
Heft 18. S. 1—24. 

2) Ennen: Geschichte (Ut Stadt Köln IV. S. 190 berichtet von einer Stiftung 
des Dr. Peter van Ciapis vom Jahre 1525, deren Nutzniesscr vcipfiichtet war. an 
jedem MUtwoeh und Freitag eine Predigt Uber KontTorerspiinkte zwischen der alten 
und neoen Lehre im Dome zu halten. 

3) Das Kollej^iatstift Sancta Maria ad gradus (Im Volksmund Sankt-Marfjrictcn 
oder Saokt'Marietigraden genannt) wurde um 1059 unter dem Erzbischof Anno oord- 
östlieh vom Dome errichtet. Im Jahre 1065 warde dJe doppclchöi^ Kiidic voll- 
endet, erlitt aber iclion im Jahre 1080 bedeutenden BnodsebadcD. Der Nenban 
wurde dann bereits 1085 wieder eingeweiht. Zur Zeit des gotischen Stils erliielt die 
alte Kirche ein neues dem Geschmack der Zeit entsprechendes Aussehen, im Jahre 
lSi7 wurde sie abgerissen, da der Bau den Chor des Domes bis zur ersleu Galerie 
ySnig feidcekte. Otte; Godiichte der ramanisdien Baokvnst in Dentiehland S. SC9. 
Ennen: Der P<.m zu Köln. 

Firmenich-Rtcbarts, Bartholoameiu Bruyn. z 
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erhalten haben, können wir unmöglich an dieser Stelle berück- 
sichtigen. Ihr einfaches Bürgerleben liegt uns klar vor Augen in 
dem Gedenkboich der jaren Hermanni von Weinsberch, dessen 
ersten Teil Professor C. Höhlbaum in 2 Händen herausgab. Hier 
dürfen ans nur die Notizen beschäftigen, die Hermann über 
Meister Bruyn und seine Söhne überliefert So seien denn 2u- 
nächst die bish«* unbekannten Aufschriften auf zwei Handzeich- 
nungen, die dem Buch Weinsberg beigefügt waren, mitgeteilt 

Auf der Bildseite der ersten steht links: 1539 ^TATIS/SO 
annorum; 

rechts: Vera effigies /Biltnts vnd / abcontralitvng /Christian von / 
Weinsberch des/ alten. 

Auf der Rückseite: Zu gedenken dass Christiatt von Weinsberch 
der alte anno 1539 syn stoiff im hauss Weinsberch leiss malen und 
wie Christian vurschreben eynsmailbs uff tyntn Hilltgentag vis der 
Vespern quam hat in der meler, der Z3^1ich contrafiten kont, mit 
eyner kolen uff diss papyr contrafeit eben wy er dassmaÜ gekleitt 
was und hat in zymlich wol getroffen, wie er auch dasselbmail 
synen son Hennan in der kleidunck, wie er domails im haus ginck, 
hat abcontrafeit, wilche auch hernach folgt 

Auf dem andern Porträt aber steht auf der Bildseite: Efügies 
Hermannt a Weinsberch Anno 1539 carbone depicta aetatis 22 fere. 

Auf der Rückseite:' Dies ist die contrafitung Hermanni von 
Weinsberch anno 15^9 gemacht do er in derCronenburssen^) wonte 
mit syner Bonetten (Mütze) und paltrock der sanguinenfarb war 
und die mauwen (Ärmel) dannet leder^. Syn broder Christian 
noch fast kyndischs, hat folgens die roit flecken darüber gesmirt, 
dass fleckelgin under dem Augen war eyn lochelgyn im papyr. 
Dass angesicht ist folgenss seyr verändert, durch eyn kale stim, 
bart und rüntzel dass har war domailss kastanienbrün. 

Folgentz anno 1542 in der fasten byn ich zum andern mafl 
vom selben meler mit olyfiswben uff eyn taiffilc^in contrafeit, ge» 
schach in des Kelners haus zu Sant Gertruden uff dem Numart 



l) Gebiude der juristischen Fakultit hinter dem Minoritenktaeter n KOIb, 

z) VergL Myn klcidunck, do ich ein stndeat war. B«ch WeinAwg Bd. 1. S. 107. 
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auch sonder hart, myt eym taflfetten abschlach am rock und mit 
eyner ronder Bonnetten. Anno 1551 byn ich mit myner erster 
hausfrawcn jeder besonder uff eyn taiffelCTin contrafit, dess- 
glichen myn fatter und moder von Barthel Brünen dem alten vur 
Sant Alban. 

Darnach hat mych der jong Harthel Brün an** 56 ungeferlich 
mit myner eirster hausfrawcn Weisgin (Sophie) uff eyn eltertaiffel 
contrafeit sol Sant Jacob under dem klockthorn stain '\ 

Noch hat mich der jong llarthel mit inyncr zweiter hausfrawcn 
Drutgin contrafeit in di taiffel zu Carmeliten im umbgange, da die 
Juden den llcr;n im garten fanj^cn. 

Über beiden Bildnissen findet sich rechts und link.s das 
Wappen. 

Die Befriedigung über diese Leistung des Künstlers war vöHig 
berechtigt, die Gesichtszüge sind mit ziemlich sicheren Strichen 
wiedergegeben und auch wir müssen an die Porträttreue und 
Ähnlichkeit glauben, doch können wir deshalb nodi nicht den 
Schluss ziehen, Barthel Bruyn habe die Blätter gezeichnet, auch 
rechtfertigen die mitgeteilten Aufschriften dne solche Annahme 
keineswegs. Hermann selbst aber nimmt uns jeden Zweifel an der 
Urheberschaft, indem er 1383 (fol. 404b.) schreibt: Die eirste con- 
trafittung vnd die vfTs papyr hat eyn jonck gesel meister Johan 
gemacht, lebt noch, wont vfT dem Lichof eitz. Die zweite hatt 
der alte Barthel Bruin gemacht: Aber die leste drei hat der jonge 
Barthel Bruyn gemacht. 

Ebenso Buch Weinsberg Bd. i. S. 114 

A. 1536 ist die stoff zu Weinsberch geroailt worden, der meler 
heischs meister Johan, war ein jong gesell hat minen fatter und 
mich auch mit einem kolen uff papir abcontrafeit^. 

Mit gutem Grunde dürfen wir also beide Zeichnungen dem 
sonst unbekannten Maler Johann zuschreiben, können dieselben 
aber bei einer Betrachtung Bruyns nur insofern berücksichtigen» 

1) Wie dieser erbaut wurde, erzählt Hermann Buch Weinsberg Kd. i. S. 276. 

t) Hier köoßte der L mstand Bedenken erregen, dass die Jahreszahlen nicht stimmen, 
doch belehrt uns Herr Ptof. HBhlbanm, dtM «a dkMr Stelle die Aufieichnimgen 
Hennuu» tot der Reiaaehrift ia Verwbnmg fetieleo. 
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als die Kenntnis der Gesichtszüge Hermanns und seines Vaters 
vielleicht zur Auffindung der übrigen Porträts der genannten 
Patrizier von der Hand Barthel Rrviyns und seines Sohnes führen 
könnte. Über diese Bildnisse finden sich aber auch noch andere 
interessante Aufzeicimungcn. So im Jahre 1550 (S. 339.) 

A. 1550 den 16. mai hat Barthel Brun der fatter vur S. Alban 
minen fatter uis einem papir, daruff er stunde, nach sinem toit '} 
eiz in ein holzen taifelgin contrafeit und seir nachgetroffen, doch 
hat er im das har nit swarz genoich gemacht, dan zu brun^). 

Dazu pag. 348. 

1550. Mines fattcrs jargezit wart auch den 23. septembris zu 
Carmeliten gehalten und sein contrafeitung wart von Barthel Brun 
geliebcrt. 

Bruyn war in dieser Zeit ein sehr gesuchter und viel bcschäf« 
tigtcr Meister. Zahlreiche, vorzügliche Bildnisse von seiner Hand 
blieben uns erhalten, doch ist es leider nicht immer möglich, die 
dargestellten Persönlichkeiten zu bestimmen und daraus auf weitere 
Beziehungen des Malera zu den PatrizierfamiUen Kölns zu folgern 
IHe Arbeit ging ihm sdir sdinell und sidier von der Hand, wir 
können sogar nachweisen, dass der KUnstler sich manchmal mit 
einer einzigen Sitzung seines Modeiis begnügte. Die Familie Weins» 
berg hatte sich nämlich durch die vom Maler so schlecht getroflene 
Haarfarbe auf dem Bilde des seligen Vaters nicht abschrecken 
lassen und vrar unbeirrt bei dem Wunsche geblieben, ihr Abbild 
von Künstierhand zu besitzen. Das Porträt des Vaters war ja auch 
erst nach dem Tode gemacht worden und die Erinnerung des 
Meisters unterstützte nur eine Zeichnung. 

So erschienen denn nach einander die wohlbekannten Gesichter 
der Witwe, der Frau Gretchen und ihres Gatten Hermann am id 
und 17. April und am 3a Mai 1551 vor dem Maler, um sich von 
ihm porträtieren zu lassen. 

A. 1551 Buch Weinsberg Bd. t. S. 356. 



i} Er starb 1549. 

«) Wabrsclkeinlich mirde tinseic Zaduutnf des CbristUn von Weiasbcrg Mer von 
Bruyn benutzt. 
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A. 1551 den 16. und 17. aprilis und den 30. mai bint mir von 
dem Barthel Brunen vur S. Albain dem alten abcontrafeitet, min 
moder eirst, min Hausfrau darnach und ich zulest Mines fatters 
seligen contrafitung war vurhin bereit gemacht 

Zu diesen Arbeiten für die Wohnungen der Reichen kamen 
auch zahlreiche Aitar werke, die Bruyn fast für alle bedeutenden 
Kirchen Kölns ausführte, denn ct war der gefeiertste Maler der 
Stadt, an ihn wandte sich so gut opferwillige Fröniiaigkeit wie 
eit'.L Ruhmbegier, um die Gotteshäuser mit Stiftungen zu bedenken 
Kin Teil dieser Gemälde befindet sich noch an Ort und Stelle 
andere kamen an auswärtige Bildersammlungen oder fielen der 
Vernichtung anheim. Besonders weisen wir hier auf den Altar aus 
St Johann Bapttsta (in der Münchener Pinakothek und dem Genn. 
Museum in Nürnberg) die Kreuzigung in St. Andreas und das 
Abendmahl in St Severin hin und machten dann zu einem gress- 
artigen Werke übergehen, von dem uns leider nur die Kunde im 
Buch Weinsberg erhalten blieb. Da heisst es: (S. 277.) 

A. 1547, in dissem jar ungeferlich hat der provincial zu Car» 
meliten in Collen und alter prior daselbst gewesen, ein Colnischer 
geboren, den umbganck zu Frauwenbrodern im dotster begonnen 
zu malen und die taffei des gansen neuwen testamentz darin laissen 
mailen, ein seir kostlich gemeils. — Barthel Brune vur S. Alban, 
ein kunstener, hat der eirste meister gewesen, nadi im sin sone, 
die haben es foUenfort, jeder taifel hat 7 daler gekost. Der pro* 
vhicial Everhardus Billicus hat under jeder taifel die cannina ge- 
macht und der eirste boichstatf an jeder taifel ist roit und wan die 
allereitste litter an jederer und allen taifeln beiein pracht werden, 
so b^riffen sei sinen nammen und titel. Er hat von chur- und 
fursten, bischoffen, prelaten» graven, rittern, doctorn, burgern fU 
taffebi geschenkt kregen, ich solte der auch ein geben. Disser 
provincial hat auch ein kostlich silbern MarienbÜt zu Frauwen- 
brodern in das cloister gegeben, wilchs er von gülden koppen 
und silbergeschir gemacht hat, die im van fursten und herrn ge< 
schenkt waren. 

i) Hier irrt Hcnman. Eberhwd Scdnberg^r lit ta BiUkk b«i DtUseldoff ge- 
boctn und benaimte doli oaeli diesem Ofte. 
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Es war also ein Bttdercyklus, der alle Hauptszeneti des neuen 
Testamentes umfasste und jedenfalls alle Kräfte der Werkstatt in 
Anfpruch nahm« Der Unternehmer und Auftraggeber, der es so 
wohl verstand, hochgestellte Personen für seine Absichten zu ge- 
Winnen und zu Opfern zu bewegen, war ein damals in Köln hoch- 
beriihmter Mann. Der Karmeliter-Provtnzial Eberhard Billick, ein 
gewandter, schlagfertiger Polemiker, stand an der Spitze der kon* 
servativen, antireformatorisdien Bewegung unter der Geistlichkeit 
und der Universität und war ein energischer Gegner des reforma« 
torisch gesinnten Erzbtschofs Hermann von Wied. Eines seiner 
Hauptwerke war die Streitschrift: Judicium universitatis et cleri 
Coloniensis adversus calumnias Philippi Melanthonis, Martini 
Buceri etc. 1545. Der zweite in Aussicht gestellte Band dieser 
defensio erschien nicht, ebenso wurde Billtck durch den Tod 
(f II. Januar 1557) daran verhindert, Sleidan zu befehden, gegen 
den er schon „die Feder gewetzet* hatte. Callidius Loos bezeich- 
net Eberhard als einen klugen, humanen Mann, allen ehrwürdig 
durch Sittenreinhdt und Biedeikeit, sein Gegner Melanchton da- 
gegen behauptet von ihm, er sei dem Wein und der Liebe er- 
geben, ein Priester des Bachus und der Venus*). 

Nach der Aufzeichnung Hermanns können wir ihn wenigstens 
von l'herhebung und Eitelkeit nicht freisprechen, denn es ist 
jedenfalls eine wunderHche Art FrönuniL^keit, Verse zum Lobe 
Christi zu dichten, deren Anfangsbuchstaben — eine Art Akro« 
stychon — den eigenen Namen und Titel enthielten. 

Die historischen Begebenheiten, welche damals die Stadt er< 
regten, mögen das Leben unseres Künstlers nur wenig berührt 
haben. Mit seiner Gattin Agnes und seinen fünf Kindern lebte 
er in stiller Arbeit dahin. Zur Zeit, da uns wiederum eine Ur- 
kunde ^) sichere Nachricht von der Familie bringt, betrauerte diese 

i) Hermami Haumgartcn: Uber Sleidans Leben und Briefwechsel, Strassburg 1878. 
Näheres über das Leben uad die Werke DUUcks sowie seine Stelliuig zur Refonoatiun 
Id der «llgeoieiDeo deutsch«! KogmpUe II S. 639/40 (Emien} «ad bet V«ifciilrq>p: 
HcroMDtt von Wied S. 165 ff. Eüie kurze Aumerktuig Toa Prof. Httblbtum Buch 

Weinsberg Hd i. S. 277. 

2} Scabinorunt: äeatei.ciarum 1550. Kuut &y dat van dotde Angniesen elige 
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das Hinscheiden der Gattfn und Mutter. Barthel entschloss sich 
nun, jedem seiner Kinder einen Teil des Besitzes zu übergeben, 
indem er sich selbst nur eine Leibrente vorbehielt. Die Veran- 
lassung zu diesem Akte war eine betrübende, denn llirthel war 
damals gezwnnL^f n, von Frau Caecilia Moers eine Sumiv.e tu ent- 
leihen, die auf seinen Häusern lasten sollte. Der uläubigerin 
musste er eine Erbrente von acht Joachimsthalern iri.hrlich zahlen. 
Hei dieser Gelegenheit erfahren wir auch die Namen der Kinder 
und ihrer Gatten. Am 3. August 1568 wurde dann von seinen 
Erben diese Schuld getilgt. 

In reichem Masse wurden dem berühmten Maler auch büreer- 
liehe Ehrenstellen zu teil. Seit 1550 sass er im Rate der Stadt 
und zwar an Stelle des verstorbenen Jasper Woensam von Worms. 
1553 finden wir ihn in derselben Würde, die aber 1556 Rembold 
Müsch einnimmt Als dann 1557 die Kinder sich vergleichen und 

buysfrauwe gewest Bartholomeas Brun meler anentorflfen Tod fefallen synt Cathry-ntgin 
Aral Qairgiii Bwtbolomei» rmtd Mathbs n« genant Faid«« ptofeas des gotsliajriB la 

Werden Iren eligeo kyndero zu yre gesynnen geschreuen vnnd iis ih .lI ■ iis licen- 
tiatoriuras geschreuen hain an jre kyntdeill dairzo Partholomeus Ikua der vader ^yacn 
wyllen gegeuen halt [Sebalden ym der Lytftzuycht maechende einem ydernn eyn 
vuQfltend^ des buyas Cubunckell vnd des hoys Aldq^ So wie dat vor anno xxxiij 
geschreuen steit Also dat Cathryntgin mit Georgen van Lttoen yiem eUgen man yie 
vunfflefKleill .Xrut mit Gertruyden syner eligen huysfrauwen yre vunfTtendeill Clairgin 
mit Peter Bach yrcm eligen manoe yre vunfftendeill vort Hartholcmeus vod her Ma- 
Ihia« vunchMaen oneh jder ein syne vunffieodmll der obg huyssere Tod cifiiAifit ran 
nn TOttan alt leeht hancn ^nod behalden TOrtan lum vod «enden motgen in wat 
liaiit dut 'der syne deill wylt hehalden dem vadcr wie obg. syner lyllksayeht Datum 
aono vunfFt/i^ die xiiij Januarij. 

Kunt sy dat Hartholomeus Brun meler an syorc lytTtzuyclit Cieurgen van Luyueu 
Tond Cathryntgin syne elige huysfniwe An»t vnnd Gertiuydt elude Peter Baeli vnnd 
Clairigin syne elige huysfrauwe vort Bartilolomeiis Brun an jren eygendom des buyss 
Carbunckell vnnd des huy>s .Mdej^rynii ym neysten notum p<'schreiien Gegeuen vnnd 
erlaessea haint der Doichsamer frauwen Cecilienn Moers acht Jochimdaller vur datum 
gemonls Ynd geslagen erfdicfas gells alle Jaire au betsailtcn . . . 

Datum ut supra. 

Nachfrag i^6S 

Zu wyssen dat die docbsame frauwe Cecilienn Mors vur diesem Schryne bekant 
bait dat jre der loesen dieser acht daller genoicb geacbiet md dat sy loes pennyngen 
mit dem termin vntfugen b^t also dat die obg. erCBKbaft van nu vortnn sal gefnet 
sein Datum n* Lxvii) den drillen augnstL (Merlo. No. 45 t n. 45^.) 
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drei Geschwister ihren Anteil an den elterlichen Häusern aui den 
jüngeren Bruder Barthel ubertrarjcn. ist von dem Vater und seiner 
T.eibrentc nicht mehr die Rede. Li war also jedenfalls verstorben. 
Ein näheres Todesdatum können wir aber nicht angeben. Jahr 
und Tag seines Hinscheidens sind völlig unbekannt und wir dür- 
fen aus den obigen Angaben nicht weiter schhessen, als dass 
zwischen 1553 und 1557 das Ende eintrat 

Diesen spärlichen Nachrichten über das Leben des Meisters 
BartholomaeusBniyn mSchte ich xum Beschluss noch die Beschrei* 
bung einer Reliquie beifügen, wie sie uns der glückliche Besitzer 
J. J. Merlo tiberliefert: „Ein Zufall verschafite mir die Freude, das 
Siegel dieses Malers in einem Wachsabdruck zu erwerben, nach 
der Angabe des Vorbesitzers einer Urkunde aus dem Jahre 1547 
entnommen, bei deren Aufnahme Bartholomaeus Bruyn als Zeuge 
gegenwärtig gewesen. In einem zierlich geschwetiten Schildchen 
zeigt es einen nach links aufgerichteten Bären, ist also ein sog. 
sprechendes Wappen, da der Bär in der Thierfabel den Namen 
Brun oder Braun zu fuhren pflegt; aus dem Wulste, welcher den 
Helm bedeckt, wächst nochmals ein Bär hervor; um die Helm^ 
decke ziehen sich zwei Schriftbänder, links mit dem Taufnamen 
„Bartold**, rechts mit dem Familiennamen ^Bnlin*^ Auf der Rüde- 
seite wiederholt sich das Wappen in derselben Gestaltung, nur 
bedeutend verkleinert, und statt des Namens erscheinen in der 
Höhe neben dem hervorwachsenden Bären die Initialen B. B. 
Das Hauptsiegel hat i Zoll 2 Linien, das Rücksiegel 6 Linien im 
Durchmesser, 
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3. Das Leben des Arnold Bruyn und seines 
Bruders ßaitholomaeua 



Bartei Brune vur S. Albain ein kunstener hat der eirste meister 
gewesen nach im sin sone, so schreibt Hermann von Weinsberg 
im Jahre 1547 in scm ( icdcnkbuch; die freundschaftlichen Em- 
pfindungen, die er zur 1 aniilie Hruyn hegte, mögen in diesem 
Urteil allerdings mitklingen, die Reihe der bedeutenden Aufträge 
aber, die Barthcl erhielt, und im deren Ausfuhrung er sich sehr 
auf die Kräfte seiner Werkstatt stützte, bestätigen diese Aussage. 
Der ganze Ehrgeiz der Söhne, das Ziel, zu dem mit allem Kleiss 
gestrebt wurde, war gewiss, es dem berühmten Vater in der Kunst 
möglichst gleich zu thun und dieser mag mit Stolz darauf hin- 
gewiesen haben, dass die Arbeit seiner Söhne so gut sei, wie die 
Frucht seines eigenen Talentes. Ob der jugendliche Arnold dai 
Vater nach Xanten begleitete und (wie Beissel annimmt) sich 
unter der Zahl der Gesellen befand, die Meister Bruyn bei der 
AusHihning des grossen Auftrages unterstützten, ist mindestens 
ungev^ss, für den jimgcren Bruder Barthel aber ganz undenkbar, 
da dessen Geburtsjahr wohl erst in diese Zeit fällt (Vermählt 
zwischen 1550 und 1557 starb er zwischen 1607 — 1610.) Ein gutes 
Recht haben wir aberi für die späteren Werke die Hilfeleistung 
der Söhne im weitesten Sinne anzunehmen, von der Bilderfolge 
im Umgang von Carmeliten wissen wir sogar bestimmt; dass sie 
der Vater begann und einer der Söhne die Arbeit ganz selbstän- 
dig zu Ende führte. Auf die erhaltenen Gemälde der Werkstatt 
und Schule Brujnas, die durch ihre Güte und durch einen gewissen 
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fassbarcn Kunstcharakter auf die Söhne hindeuten, kommen wir 
an anderer Stelle zurück und wollen uns nun zur Betrachtung der 
wenigen Notizen über das Leben Arnolds und Rarthels des jün- 
geren wenden und es versuchen, ihre Lebensschicksale wenigstens 
im Umrisse zu bestimmen. 

Über das Geburtsjahr Arnolds, des ältesten Sohnes, wissen 
wir leider nichts Bestimmtes zu sagen, doch dürfen wir annehmen, 
dass er von Geburt ein Kölner war. Seine Mutter Agnes und 
seine ältere Schwester Katharina mögen ihm in seinen Kinder- 
jaliren am nächsten gestanden haben. Später trat er dann gewiss 
in die Werkstatt des Vaters ein, der ihn ganz für seine Kunst zu 
gewinnen wusste. Im engen Anschluss an dieses Vorbild ent- 
wickelte sich sein Talent und folgte wahrscheinlich halb unbewusst 
allen Stilschwankungen seines Meisters. Die erste urkundliche 
Nachricht von Arnold bringt das Jahr 155a Eine Gattin Gertruyd 
erscheint hier an seiner Seite, beiden wird ein Teil des väterlichen 
Besitzes zugeschrieben. Diesen Anspruch an die Häuser Kar- 
bunckel und Aldegryn tritt Arnold dann am i. April 1557 an den 
jüngeren Bruder ab, kaufte sich ein anderes Haus und verlegte 
dorthin seine Malerwerkstatt. Dieser neue Besitz kam am 29. März 
1563 in seine Hände. Es war das Haus in der Schildergasse, das 
den Namen wilne Goiswin des Moenchs huiss führte. Es lag in 
unmittelbarer Nähe des Malerzunfthauses, Melchior Bniviller Greef ') 
und seine Gattin Sibylla waren die Eigentümer desselben und 
übertrugen es für einen erblichen Zins von 16 Thalem jährlich 
auf unsern Arnold. Der alte Fleiss verliess den Künstler nicht 
an dieser neuen Wirkungsstätte und das Ansehn des nunmehr 



i) Nach alten Schöffenfomieli» Ist „grccf oder „greve"' und ,,r5chter** gleich- 
bedeutend, s. Enneü: Quellen I, iSo: vcrgl. Schöffenwebtum von 1375 bei I.acomblet 
III, 66S „on% heien van Colne ind des gestiebtes greve, dat is sin richtere) Hegel und 
Cudanns: Chroniken der dentBchen Stidte B ts Aomerk. xu „die wrvenlmicht" 

a) Petri: Sententiamm 1563. Kunlb sey dat die ErcnthafTtenn vnd achtparen 
Melchior l'rawiler Greeff vn 1 Sihilla jre hulss wilne Goiswin des Moenchs vnd Cecilien 
synes eheligeu wiflTs .... Gegeuen vnd erlassen haben dem Erbarn Arnolden Brun 

Meier Tand Drutj^n Ebeluideo als alle mod jegklichs )ßin vui sccbsehen 

Dnler wr dato gcmuntct rad gMchlagenn Erffllcbs gelU alle Jair zu betraten . « . 
Datum ttt fiupra (Anno mvclxilj die xxix Maitij.) (Merlo No. 454.} 
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ganz selbständigen Meisters nahm unter den Zunftgenossen stetig 
zu. So stieg er denn 1565 zum ersten Male zur Würde eines 
Senators, ein Ehrenamt, das er noch viermal, nämlich 1568, 1571, 
1574 und 1577 bekleidete. 

Arnold mu55<; ganz besonders in dem Rufe eines sorgfältigen 
Run Liers gestanden haben, ihm scheint in reichem Masse die 
Gabe zugeteilt gewesen zu sein, sich mit Aufopferung und Liebe 
einem grossen Vorbilde unterzuordnen, mit Eifer sich in dessen 
Ergründung zu versenken, um ihm mit voller Hingebung nach- 
streben zu können. So erklärt sich wenigstens am besten der 
enge Anschluss an die Kunstweise des Vaters und die Wahl des 
Rates, als es galt, den Altar in der Ratskapclle aufzufrischen, den 
„ntaister Steffan zu Cöln gemacht bat**. Es ist dies das berühmte 
Werk Lochners, das wir als Dombild kennen und als eine der 
eddsten BlÜteo der deutschen Kunst bewundem. An eine Restau- 
ration im modernen Sinne dürfen wir hierbei natürlich nicht denken. 
Arnold wird mit primitiinen Mitteln eine Reinigung des Altars voll- 
zogen und ihm durch Übermalung ein frisches Leben gegeben 
haben. 

Heute ist es nicht mehr möglich, diese Arbeit im einzelnen 
festzustdlen, denn erneute Reinigungen haben das Weik von alten 
Übermalungen befreit. Nachdem alles vollendet war, hatte der 
Künstler die gr^ssten Schwieri^elten zu bekämpfen, um den 
Rat der Stadt zur Zahlung des Lohnes zu bewegen. Zunächst 
fanden die Herren die Forderung Bruyns übertrieben, doch einigte 
man sich endlich dahin , dieselbe von Sachverständigen prüfen zu 
lassen. 1) Als dann die Summe von 40 Thalem festgesetzt war. 



Köbcr DotublaU No. 211. 1862. 

1) Veoerls Aono 68 denn 9ten JnHj. 
Arndt Brfln 

Vff anhalten Arndt Brünea hat ein Erbar Radte beuolen den hern Renthmeistern 

vnd Beisitzern tuucn-rVunden etliche vet^tendige Mäler zn --kh 7u nemen vad das 
werck jn der Capellen tube^iichligen vnd alssdao Jnen Brun nach gepur tubettalen. 

Anno 6S. Lane den stnn AngustL 
Arndt Brun 

Noehnudea jst Jwpu* von Molhnn vnd Godtschnlk von Viytmbetg beaolen vf die 
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erinnerte man sich, dass die Gattin des Künstlers den Tumherren 
oder Richtern von der Gewalt „mit Trutzigen Worten begegnet*' 
war, und dass die Strafe för dieses Vergehen 25 Thaler noch 
nicht gezahlt sei. Das verhängte Bussgeld sollte nun dem armen 
Künstler von seinem Lohne abgehalten werden. (Wir wollen zur 
Ehre des Rates annehmen» dass nicht die Überlistung des Malers 
und die sichere Eintreibung des Strafgeldes ihn zu dem ganzen 
Auftrage an Bruyn bewog. Auch scheint es, man hatte den Fall 
vergessen und kam Jetzt erst darauf zurück.) Mancherlei Verhand- 
lungen waren erfolglos, bis es zuletzt der schlagfertigen Zunge der 
Frau Gertruyd gelang, auch die Wunden zu heilen, die sie ge- 
schlagen, und die Herzen der gestrengen Senatoren etwas weicher 
zu stimmen. Zuletzt erhielt Arnold wenigstens 30 Thaier ftir 
seine Bemühungen. 

Ob der Künstler bei seiner mutigen Hausfrau auf Rosen ge- 
bettet war, wagen wir nach den mitgeteilten Akten nicht zu 



Renth ('anier zu verurkunden sich von wegen repftrifter Ttfleleii ja der CapeUen ttlit 
Arndt Brun zuuergleicben rnd zuuerdragcn. 

Veneris den 6. Augusii 
Arndt Bnin 

Die hern Kenthmeister VOd ßeUitzcre v llen eÜiche bcm dc» lUdts SIL skli 

ncmen vnd 4cli mit Arndt Brun der T.üTcl halber vergleichen. 

l) Näheres über diese bei Hegel uod Cardauas: Die Chroniken der deuttcbeo 
SOÄtc XtV. Bd. CXXXVn- CXLIV ttod Eddmi: Geichidite der Stadt Köln Bd. IL 
Cap. 20. S. 426—445. 

I.une 6 Sciitcnil.rls ''i'6S). Einn Erhar Radt hatt vcrdra{;en uf die Renth Caruer 
zuuervrkuoden Arndt braun für die reparirte laffelii ju der Capellen 40 Daler zu- 
bctialen vnd dass die Tcrnhern beuelch haben sollen vss Tornbucb zu pringen wo- 
rumb Ein Erb. Radte Jioe oder vyntr huaaffauwen hiebeaor die ttralF vflferlacht 

Veneris Am XV Octobris (1568) hern Arntt Bruin vfferlegte boiss. Alss abennalss 
gesprech ijefille» liflaugendt den Ii, Arntt Bniincn vnd deme vfgidachte boi«s jm 
67 Jair, Üwcill solche böss durch Einen brb: Rheidt am 2t Aprilis Anno 07 Ime 
vferlegt, leist «r jtniiider ein Erb: Rheidt bei dem bewblu» vetpleiben. Das Ver- 
gehen geht aus dem Ratsprotolcoll Bd. XXIll El. 106 hervor. Die Eintragmig ge- 
schah aber rdcht nn'er dem ?t. sondern 1& April. 

Mercurij den xxvij ten Octobris. 

Arntt Brunen bnssfimwe. 

Vf SuppUciren Arnold Bmnen bnsfrawen darin sie pUt sie su ItOren, hat ein 
F.rbar Radte vcrdragen damit dieser sach ein mal! abejeholffen. vf die Reot Caner 
zu venrrkuaden June Brunen eypss für all XXX Daler zu betzaten. 
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entscheiden, jedenfalls war Arnold ein geduldiger, frommer Christ, 
der fest zur alten Kirche stand und seinen Eifer besonders durch 
den Eintritt in die Achatiusbruderschaft •) bethätigte. In dem 
Verzeichnis: Dat setnt die Bruder zo St. Agatius die noch im 
leven seint gewest Anno 1555 findet sich auch der Name Arnoldus 
Breun verzeichnet. Am 17. September 1577 ist er sodann ge- 
storben. Die furchtbare Pest, die in diesem Jahre in Köln Angst 
und T-Intsetzen unter der Einwohncrscluift verbreitete, raffte Arnold 
dahin. Wir erfahren dies aus dem Buch W'einsberg, 2. Bd., S. 354 355. 
Dort hetsst es: Dan es starb ciz zimlich .seir in Coln .... (Es 
folgen die Namen verstorbener Bekannten) .... item 17. sept Arnt 
Brun meler .... 

Man weit sagen diesen manat weir ein tag gewest, darin 
100 menschn gestorben wcrcn, das ich doch nit gleuh. Diss 
sterbden worden kein often kaulcn uff den kirclihaifen gehalten 
wie in ander sterbden, dess worden aber etliche vil Geussen-) ins 
feit begraben, das nahe seir eingerissen war. 

Dies grosse Sterben brachte der Stadt Köln viele Unruhen, 
der Rat befürchtete sogar, die Demonstrationen, zu denen das 
B^Sbnis nicht katholischer Bürger den Anlass bot, könne zu 
«tunerhotrten neuwerungen** fuhren und dasa beitragen „die religion 
allhte zo verenderen und disse Stadt in unrau und verderboiss zu 
brengen^ Man fasste also den Beschiuss, eine Kommission zur 
Abstellung der Missbräucbe zu ernennen und strenge Strafen allen 
zu verhängen, die sich zu Fuss oder zu Pferd bei solchen Letdien« 
begängnissen beteiligten. 

Arnolds Grabstätte ist unbekannt; die Angst der Mitbürger 
wird wohl kaum die Bestattung in den heiligen Grüften einer 
Kirche zugelassen haben und so wird er denn in der freien Natur 
die letzte Ruhestätte gefunden haben. 

Im Jahre 1580 war auch seine Gattin verstorben und das 

1) I ber diese Bruderschaft vergl. Enoeo: Geschichte der Stadt Köln lU. Bd. 

S. 792/93. 

2) Deo Ausdruck erkUrt HennBiin selbst: Das wort Gevsce heischt «ff Welsch 
so TÜ ab scorra et tnendictui, dn bedler und rabaut. 

RathsprotokoU Bd. «9. BI. 303 u. 309. 
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elterliche Haus fiel den Kindern Barthold, Figgen (Sophie), Tringen 
und Ursula zu^). 

Eine selbständigere Künstlernatur scheint dem jüngeren Sohn 
des Bardel Bruyn beschieden gewesen zu sein, der zu dem Ta> 
lente auch den vollen Namen des Vaters erbte. Da er die Werk> 
statt des Vaters fortführte, übertrugen ihm 1557 drei der Geschwister 
ihren Anteil am väterlichen Erbe^). Als dann der jüngere Bruder 
Mathias in das Kloster zu Werden eintrat, sah sich Barthel 1571 
im vollen Besitze beider Häuser'). 

Das Glück scheint ihn auch fernerhin begünfligt zu haben, 
der ausgedehnte Kreis der Freunde und Verehrer des Vaters blieb 
ihm treu; er war ein guter Verwalter, denn es gelang ihm 1568 
seinen Besitz von der ererbten Belastung zu befreien % auch er- 
fahren wir durch Hermann von Weinsbeiig von mehrfachen 



1} Pctri: Lapidese via« tsSo. Merlo: Meister elc. No. 45$. 

2) Scabinurum: SententiMOift tSS7< Kunt sy dat Catherina Bruns nacgelaesea 

weduwc wiliic Ceorf^cM van Luynen vnd dat mit vcrwülnnge meUtcr AdoltT-- Klchlant 
iichoclaieister zu St. Aibaio als vurmunder jrer kindere vad ju macht jres gedaendea 
behdlsBi» an boegengericht gescheit jre vunfTdeodeill vort Anrt Brun vad GIrtfddt 
elulde Peter Bach Tsd Qaecgea eluide jeder efn jie TuaflUieadeiU dea bans Car- 

bunckell vod des hutss Aide Gryn Su wei dat vur anno vuniTzicb geschreuen steit 
Cregeucn vnr! cr!:i'-icn haint dem Erbaren Harthnloraeus Rnin vnd Anj^ncs elnidcn van 
QU vortaii mit Keclit zo haeuea vnd zu behalden zu kereu vud zu wenden in wat hant 
«y willent Behalden dem erfflichen xios «int Rechten. Datum Tt lupra. 
(Anno mvclvij die prima Aprilis.) 

3) Scabinorum : A'liaiii 1571. Kunlh sei das der ßcistlicber Her Mathia? niie 
genannt Paulus Krün Profess des Gotzhuis zu Werdenn In macht seiner Liceotiatorieo 
mit de» Gotshuiss Tond Abts Siefpdl bcsiegeltt dieaem Scheda inligendt, eio vanffle- 
Ihelll dei Mais» Carbunckell vwid des Huiss aide grymi So wie datt Sestentiaram 
Anno I. geschrieben steht Gc^cuen vnnd erlassen hnt dem Ersainen Meister Pnrtholnmeo 
Brun vnd Agnesen bheluidcn seinetxi Hruder vund Öchwegerinnenn Die welche in macht 
dlss vnnd eins geschrtcbtz Sculcntiarum Auno L vmid Lyij vcrgadert habenn, das 
albge Hais» Carbuockell vod das Hniss aldegrin van ane Tortan out recht aa habea 
vnd zu behalden zu kerea vnd su venden io «ess haadt sie wiUeadt Datum deaa 
X* May Anno I \xi, 

4) Scabinorura: bcutenliarum (Nachtrag). Zu wyssen dat die dochsaoie trauwe 
CeeUieoa Mon vor diesem Sebiyoe bekant hah dat jre der loesen dieser acht daller 
genoichgeschicht vnd dat ^ loes pennyngcn mit dem tcmiin vntfangen hait also dat 
die obg. erfTschatlt van lui vortan sal gefriet sein Datum a<^ Lxvüj den dritten aagosti. 
(Merlo. No. 456 u. 457.) 
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Umbauten und Verbesserungen der alten Gebäude. Seine Gattin 
hiess Af^nes Pottbert^s (oder Bodtbergs) Das Datum seiner Ver- 
mählung ist leider nur soweit zu bestimmen, als diese zwischen 
1550 und 1557 stattfand, denn in dem Akt von diesem Jahr 
wird Agnes als seine Frau bezeichnet. Dank der Beziehungen des 
Kunstlers zu dem Licentiatcn der Rechte Hermann von Weinsberg 
blieben uns in dessen Gedenkbuch eine Reihe Notizen aus dem 
Leben des Künstlers erhalten. So wissen wir, dass ihn das Schwarz- 
haus am 21. Dez. 1566 für die erste Hälfte des Jahres 1567 in 
den Rat erwählte. 

Hauptsachlich bemerkt allerdings McTaiann, wenn er sich und 
die Scinigen zum Lobe des Allerhöchsten oder zur eigenen Freude 
von Künstieihand verewigen Hess. 

So heisst es denn auf der Rückseite der schon betrachteten 
Porträtzeichnung, wie schon oben citiert wurde: 

Damach hat myrh der jong Barthel Brün an^ 56 ungeferlich 
mit myner eirster hausfrawen Weisgin off ein eltertaiffel contra- 
fett sol Sant Jacob under dem Idockthoro stain. 

Es waren dies die Stifterfoildnisse auf einem Altarwerk, von 
dem es im Buch Weinsbetg heisst (Bd. 2, S. 87.): 

A. 1556 den 5 oct ist die eltertaifel fertig worden, die mir m 
Peter, snttzler htnder s Merjen, gemacht hatt und hab im darvur 
moissen geben 9 "2 gl. curr., weit noch ^/j gl haven; den knechten 
geben 6 alb drinl^elt und in des melers haus zu tragen. Diss 
taifel half ich fort verdingt m. Barthel Brun, meler vur s Albain, 
vur 15 daler off die werde darvor und 2 ratzeichen a $6 den 
7. oct. Sin fatter heisch auch Barthel Brun, der hatt min haus- 
frau und mich, min fatter und moder conterfeit a 1551 ungeferlich; 

t) So wüd sie ScabuonuDAlbani 1661 and 1669 bei Merlo : Mdster etc. No. 458, 
459 und 4Ü0 genannt. 

3) Das Sehwonluius gehörte mit dem Eiseinnarkt, Windeck, Hmundreich und 
Ana m deo sogenannten Rittfitifliifieii. Sie biessen in früherer Zeit Gafleln und um- 

fft'^sfcn hauptsächlich K.ni Heute und G»werbtrejbenf'.e der höheren Bürtjerschaft, welche 
nicht eine bruderschalt oder ein Amt für sich ausmachten. Hegel und Cardauns: Die 
Chroniken der deutschen Städte Bd. 14. p. CLÜ^CLIV. 

3] Merk} int, indem er Mmimmt, B«ifhd iiabe eist aeit 1580 nach dem Tode 
seines Bruders die Würde eines Senators erlangt* 

Firi)i«iiic.h-R.icharts, Bartholomattus Brayn. « 
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und in disse taifel sol er malen ein cnicifix, uns liebe frau und 
s Johan und min hausfrau ind mich darin conterfeiten in das 
mitteis e^efacfa, aber binnen uflf den ein flogel Moisen mit der 
sclangen und uflf die ander side Abraham, der sinen son offem 
wolt, und baussen die veir evangeltsten, weiss und swarz, und 
das cronement und fois samt den leisten ubeigulden, sunst bla 
und marmor machen, wie sich das schicken wilt Actum a 1556 
den 8. oct 

Am Karfreitag den 15. April 1557 lieferte Barthel das Werk 
ab. Hermann hatte namentlich viel Freude an den zahlreichen 
Bildnissen, die das GemSlde enthielt: 

Und ich hab auch in die angestchter allesamen leuth laissen 
conterfeiten uisgescheden Jhesu Christi angesicht und steit in 
Marienbildt feigin myner frauwen suster angesicht in Johannis under 
dem Creutz myner frauwen sons Johan. In Abraham steidt des 
kirchmeisters Peter Nuvenars angesicht und in Mose steit des 
kirchmeisters Heinrich van Krufftz angesicht In den vier euan- 
gellsten sint contrafeit insamt Matheo M Johan Cortessum Oifer- 
mann, In Marco myn broder gotschalk, In Luca myn broder 
Cherstgin (Christran) In Joanne her Johan Nuvenhaven pastor.« 

Die Tafel kostete gegen 50 Gulden. 

Leider ist dies Gemälde, von dem wir bei einer Charakteristik 
des Meisters und bei der Bestimmung seiner übrigen Arbeiten am 
besten ausgehen könnten, uns nicht erhalten geblieben. Schon 
zu Lebzeiten Hermanns hatte das Altarwerk gelitten, darüber be- 
richtet er selbst: Arno 1579 ^3 J^Iij hab ich die eltertaiifel 
die zu Sant Jacob vnder dem klokenthom vff dem eller vor mjmer 
haussfrawen graffstein von Barthel Brun meler vur S Albain laissen 
heim ins haus Croneberch boilen, dan ich hat sie vor 6 jarcn zu 
dem meler laissen tragen zu rinouiren vnd ist mehe verdistnitrt 
worden, die croncnmcnter vnd Biltger obenvff, synt verloren, dan 
es hat in synem hauss gestorben, dass er lange visgeflowcn war 
da mit quam disser verzog eirst, darnach uberwulflfte er synen 
keller vnd bawte das hauss. damit vcrzauch es sich vor und nach, 
wan ich im darvon sagt, sprach, Jha, Jha, morgen, morgen vnd 
pleib als darbei.... 
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Ein ähnliches Schicksal widerfuhr wohl auch einem anderen 
Werke Bartheis, von demselben Gönner für das Karmeliterkloster 
bestellt. Hier war die Gefangennahme Christi im Garten 
Gethsemane geschildert, der die Stifter Hermann sowie seine 
zweite Gattin Gertrud knieend beiwohnten. „Noch hat mich der 
jung Barthel mit myner zweiter hausfrawen Drutgin contrafeit in 
di taiflfel zu Carmeliten im umbgange, da die juden den Herrn 
im garten fangen." So steht auf der Rückseite der Porträt - 
Zeichnung. 

Am 21. Mai 1563 ist das Bildnis Hermanns fertig, aber dieser 
ist mit der Wiedergabe des Wappens nicht recht zufrieden. Auf 
dieses hielt Weinsberg grosse Stücke, glaubte, dass Kaiser Fried- 
rich I. es seinem Ahnherrn Heinrich verliehen» als er ihn zum 
Ritter schlug und beschreibt es eingehend: in einem sneweissen 
Schilde ein swarzer spar mit dreien swarzen kleblatternf uff dem 
heim ein guldin croin, darin ein zersnitten heubtmans rechter arm 
in der faust einen bonten kluppel haltende. Im Frühjahr 1576 
bei dem grossen Hausputz ist Barthel und seine Gesellen auch 
thätig. Das Stüblein auf dem Turm, mit seinem hübschen Aus- 
blick über die alte Stadtmauer, wird neu gemalt Es handelt sich 
hier aber nicht etwa um historische Wandgemälde, sondern um 
gar bescheidene Anstreicherarbeit, wie dies aus der eingehenden 
Schilderung des Hauses Weinsbei^, die Hermann sdbst giebt, 
deutlich hervorgeht. In diesem Jahre wurde dann aber auch das 
Altarbild für den Umgang des Karmeliterklosters begonnen. Buch 
Wetnsberg 2. Bd. S. 319: 

A 1576 den g. martii hat m Bartholomeus meler das stoiblin 
uff dem Torn und somerheuslin zu Weinsberch samt dem herm 
gott im garten angefangen und in 6 tagen vollendet, im geben 
10 gl, dem knecht und jongen 10 alb drinkgelt. 

Im Jahre 1583 porträtiert Barthel nochmals den greisen 
Freund und (Irinner, wie dic<cr uns berichtet: 

Buch Weinsberg II. Th. Fol. 400: 



Hermann errählt: Der hinderste gevel vam cor] fluide uff der alten Stadt- 
mauern, daruis abnuehmen das baus Weinsberch in der alten »tat graben licht. 

3* 
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Anno 1583 den 17 aprilis ist Barthel Bniyn, meler vor sant 
Albain zu Weinsberch loomen vnd mich da contrafit Sult es van 
angesigt nit groisser machen, dan mynes broders contrafytung 
dameben es hangen seit Die alte contrafeitung anno 1551 von 
synem fatter gmacht, die wass seir verändert, dass mich nemanss 
darviss erkant, dan ich war eitz noch eyns so alt alss domails vnd 
greiss. Ich gedacht, man contrafett eitx die leude, wan sie doit 
syn; dess b^;er ich nit; leber bin ich lebentkh contrafeit Der- 
halb hab ichs nach mynem alter im 65 jar willen machen laissen, 
so hat man mich jonck vnd alt, wie man willt 

Ibidem FoL 404: 

Anno 1583 den 11 ACaji hab ich dem maeler Barthel Bruyn 
in sym hauss vor sant Albain zu zweiten mail gesessen, dass er 
die contrafeitung mines angesigtes fertich gemacht Hab 3 stunden 
den morgen still gesessen, sunst war die tafiel so nach bereidt 
Ich hab im befoUen, dass schiltgin darin zu maelen, auch min 
dicterium ,medium tenuere beati' vnd anno 1583 aetatts suae €6, 
wiewol ich noch im sex vnd sessttgsten jar ginge vnd nodi mehe 
dan 7 monat daran faelten, gedacht were ich nit so alt van geburt, 
so were idi doch so alt von tragt vnd leben in motterleib gewest, 
oder ich mögt so alt werden. 

Ibidem fol. 404 b: 

Anno 1 583 den 17 maij hat mir Barthel Bruin, meler, myn coa- 
trafitzs taifHin zu hauss geschickt, vnd ich hab im widder4 dalier den- 
selben t^ jjcschickt, wollt noch '\,daller haben, des ich mit im eyns 
mach werden. Diss ist myn funffte contrafeitung. Man sagt, sie were 
myr seir Irlich. Die eirste myn contrafeitung hat ich anno I540laissen 
machen,do ich im 23.jar ginge, war baccalaureus juris vnd rectorbursae 
Coronarum, steit vnden gescriben „spe fortunaque viuo" zu beseiten 
mit zwien schiltlin fattcrs vnd motters. *)Die zweite ist anno 51 vngefer- 
licli gemacht, do ich 33 jar alt gewesen byn, die zu Weinsberch in 
der kanier myt myncr frawen Weisgin contrafeitung vff verschei- 
denen tafflin hengt. Die dritte ist anno 1556 (in fine anni; vide 

'} Her: lanr, meiot bicrgewl» dasselbe Bildnis, von dem er frtther aogab« dass et 
1543 gefertigt icu 
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myn gedenckboich sub anno 1557 den 15 aprilis) gemacht, da 
ich mich mit Weisgin mjmcr hausfrauwen vfT tyn cltertaifTel vor 
dem crucifix laissen malen sampt vil angesigter in die billigen, 
alss den kircluiiester Nuwenar in Abrahamss btl^ des kirchmeisters 
Krufft oder Craderss bilt in Moyses bilt, myner frawen suster 
Feigin Ripgin vnd iren son Johan in Marien vnd sant Johans biit, 
dess alten pastor her Johan Virssen') mester Johan Cortessum 
ofierman, mynen broder Christian vnd Gotschalk in die 4 euange- 
listen baussen vff die taffei. — Die vcirthc myn contrafeitung ist 
anno 1559^) vff cyn taffei zu Carmeliten in den vmbganck neben 
dem choir, da jm garthen Malcho das oir abgehawen wirt, da syn 
ich mit myner frawen Drutgin Barss knchende contrafit Die 
funffte ist disse contrafittung niyness alters. Sunst byn eich eynss 
vff papyr mit eym koelen gemaillt, fyndt man im boich Weins- 
berch beigereihen. Die cirste contrafittung vnd die vffs papyr hat 
eyn jonck gcscl mcistcr Johan j^cniacht, lebt noch, wont vff dem 
Lichof eitz. Die zweite hatt der alte Harlhel Bruin t^emacht 
Aber die Icste drei hat der joiic^e l^arthcl Hruyn gcmaclit. Wie 
verscheiden nuhe c\-n vor dem andern stellet vnd sich /.eunet, so 
duck hab ich nn. n an^esigt verändert nach den Jaren, dass scheir 
nil eynss dem andern t;lich ist. — Myn suster Sibilla bat mich, 
ich sult ir diss le-.te contrafeitung besetzen, wan ich sturb. Was 
wil sie damit vil machen. Ich hab sie zu Weiusberch in die 
camer gehangen. 

Hermann gedenkt des Malers zum letztenmal im Jahre 1591, 
um zu erwähnen, dass Bruyn zu dem Ehrenamte eines Banner- 
herrn erkoren sei. '} 

Anno 1591 den 21 januarii hat Barthel Brune meler syn 
bannere.ssen in syncni haus vor s Albain neben dem Kirchof ge- 
halten vnd wol angericht, wie mir gesagt wart. Ich hat im laissen 
danken, dan ich war nit wolfcrtich, dass ich nit dahyn quam. 

i) Oben namite Hennaoo dieseo JobanD NuTenhftven. 

^) Hermaon irrt hier gewiss in der Angabe der Jahreszahl. 

^) er Rats- und Stadtämter vcrgl. Hegel un l Cardauns; Chroniken der deutschen 
Städte bd. XIV p«g. CXXXVI und Eouen: Geschichte der Stadt Köln Bd. IL 
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Mir auch iiit vil vmb die staidtcs^en, hyn nir^^cn besser :^u- 
friden, dan zu haus, da ess vnd drink ich nach myner genoigten. 
Vnd ist Johan von Dortmunde in der Saltzgassen, reim ^nider- 
bannerhcr, das krciitzlin ziipracht. Es ist disscr Barthcl Brun eyn 
künsti<;tT contrafeiter mit olich>far!)cn, wie auch syn fatter war 
die mich beide abcontrafeit haben, Vnd disscr solin clagte, das 
gesiebt bestünde im 7.11 faelern, derhalb hat er das wahiicibterampt 
von rhacJc angenonicn, i.st aber zymlich vnreuwich vor in. — 
Die Wahl selbst muss im Dezember 1590 erfolgt sein. Kin trau- 
riges Schicksal, die Abnahme des Augenlichtes, zwang Harthel, 
dem geliebten Künstlerberuf zu entsagen und ein ötYentlichcs Amt 
anzutreten. Der Schritt mag ihm recht schwer gefallen sein, auch 
scluiut Hermann ihn nicht mehr rüstig genug für die unruhige 
Stt Iking zu halten. — Auch Barthel war Mitglied der Achatius- 
brudcr.schaft und wie der ganze Kreis, der sich an Ilcrmami an- 
schloss, streng katholisch. Zur Charaktcrislilc der ernsten Ge- 
sinnung, die hier bcu ahrt blieb, des humanen, verständigen Sinns, 
der jedes Dilemma zu bcsiccjcn wus.^.te, seien folc^cnde Stellen des 
Buchs Weinsberg, in denen inniges Goltvei trauen sich ausspricht, 
hier beigefügt: 

In den zeiten durch min gans leben sio groisse verenderongcn 
in der religion untstanden, aber got hab lob und dank, das ich 
noch bei der alten catholtschen religion, die mein voreitern gehabt 
und bei miner natürlicher oberkeit verpliben, bin erhalten. Ich 
sehen ab«r, das allerlei in disser edlen stat Coln inreist und vil 
gutter leut anders von sinnen werden» dan ire eitern, frunde und 

oberkeit gewesen, das ich eiz scheir mitten dninden wonen 

A 1585 den 27 jan 

Hie sag ich, man sol stanthaft bei der catholischer 

warer religion und leir pUben. Der hausfatter und haus Weins- 
berg sullen umb gein geschein davon abstain, wan der ungrunt 
und misbrauch abgetain wirt und wan sich unse geistliche, bischofen, 
domherrn, abt prelaten, orden^Ieut, burgermetster, richter, raitsher, 
schefTen, doctoren, gelerten drumb laissen marteren und doiten, 
dan sullen sie auch sich in sulche gefar drumb stellen; wan die- 
selben aber nit vorgingen, so sullen sie sich bedenken und got 
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treulich bitten, das er ir herz und gemoit erluchten wolle und in- 
geben, wie sie sich halten sulten. Dan ich trag groisse sor^, etliche 
verandern die religion, etliche halten hart uff catholischn religion 
nit uis eifer und leifte gegen got und die rclii^ion, dan inehe uis 
ehr£^cizicheit, eigcnnutz, woilust, und ander dingen willen. — Also 
halt gctrulich und fast bei der catholischcn rechter religion und 
widderstreft den von einer andern religion nit zu grimmich oder 
mehe, dan eur amt erfordert^ dan es ist in sol vil landen, under 
so vil leuten, die gcleirt und megtich und from sin, ingerissen, 
das es euch nit möglich za wcrcn. Bcfelchs es gott! — 

In der Senatorenwürde finden wir ii.irthel ausser \z,6j auch 
von 1580 bis 1607 jedes dritte Jahr. V^on diesem Zeitpunkt ab 
fehlt uns aber jede Nachricht von Barthcl, denn sein ehrenwerter 
Gönner Hermann von Weinsberg war verstorben. Im Jahre 1610 
nimmt Geldorp Gortzius seinen Platz im Rate ein. Uranachtete 
völlige Blindheit unsern greisen Künstler und machte es ihm un- 
möglich, auch diese Stelle 2U bekleiden oder rafite ihn der Tod 
hinweg? — 

— ■ k 

über diesen niederländischen Maler verfjl. Mcrlo: Nachrichten S. 128 — -132. 
Rooses: Geschichte der Malerschule Antwerpens deutsch von Ur. V. Reber. 2. Autlage 
MiDcbcD 1889 S. 109. Woltnttm tmd Woermum: G«sc1iidite der H«]er«i in S. 88. 
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4. BartholomaeusBruyn's künstlerische Herkunft 

und die Entwickelung seines Talentes. 

Während in den Niederlanden eine Verbesserung der Technik 
die Malerei befähigte sich der Schilderung der farbigen Natur 
freudig zu widmen, als eine frische Lust an der Wirldicbkeit hier 
den Künstler antrieb, jeden Gegenstand mit einem gesunden und 
ursprünglichen Leben zu erfüllen, dem aber die reichen, schOn- 
geftimmten Farben, das Schillernde, Duftige, Leuchtende auch einen 
höheren Reiz verlieh, zu eben dieser Zeit stand in der frommen 
und reichen Stadt Köln noch eine Kunst in Blüte, die dem Ideal 
einer überirdischen Schönheit huldigte, welche die zarten Empfin* 
düngen golterfuUter Seelen und jungfräulicher Herzen zu verkör- 
pern bestrebt war. — Der Reiz des Neuen, die Freude an der 
Natur war aber auch hier zu mächtig, als dass die mittelalterliche 
Schwärmerei dauernd hätte standhalten können. Schon bei 
Stephan Lochner zeigte sich in seinem Dombilde ein bescheidener 
Einfluss des Genter Altares, auf seine Nachfolger aber übte das 
Beispiel der Niederländer die bedeutendste Wirkung. 

Eine ganz wundersame Welt that sich den Kölnern in dieser 
neuentdeckten Kunst auf. Das grösste Staunen erregte zunächst 
die Natürlichkeit, mit der die ernsten wie lieblichen Heiligen- 
gestaltcn geschildert waren, wie Frömmigkeit und Zierlichkeit, 
Würde und Andacht vollkommen dem irdischen Leben entlehnt, 
doch ganz überzeugend die Charaktere der Himmlischen zu ver- 
gegenwärtigen schien. 
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Dazu kam dann noch eine Umt^ebunj:^, die völlig der Wirk- 
lichkeit abgelauscht war, die Landschaft in ihrer sorgsamen Natur- 
beohachtung und das Gemach, in dem kein Gerät fehlte, welches 
das Leben scliniückt und das Bchaj^en erhöht. Besonders aber 
reizte eine Darstelhing der Ixidcnschaft und des Schmerzes, die 
das Gemüt des Beschauers erschüttert und seine I'liantasie gefangen 
hiilt, den Maler zur Nacheiferung an. l'm die W irkung der Kunst 
zu steigern war man gewillt, auch das Schreckliche und Ergrei- 
fende so natürlich und packend wie die Szenen eines ruhigen, 
beschaulichen Lebens zu schildern. So entstanden denn im An- 
schluss an die Niederländer, namentlich an Regier van der Weyden 
oder Dierik Bouts jene Gestalten von hartem, schroffem Realismus, 
in denen sich das ganze Ungeschick des Malers deutlich kund 
thut, sich aber Unkenntnis und Mangel an Schönheitssinn mit 
einem Streben nach erschütternder Seelenschilderung vereinigt^ 
welches uns trotz des übertriebenen und karikierten Mienenspiels, 
der steifen und verzerrten Haltung, der gespreizten Gebärden oft 
mächtig anzieht 

Die liebevolle und sorgsame Naturbetrachtung der grossen 
Niederländer blieb allerdings stets derAnschauuni^wetse der Kölner 
Meister überlegen ; es gelang diesen niemals, sich die feiner ent- 
wickelte Technik der vlämischen Ateliers vollkommen anzueignen, 
aber bei aller Roheit der Durchfuhrung wirkten sie auf ihre 
Landsleute durch ihre robuste Lebendigkeit, ihre Frömmigkeit 
und die Vorführung gewaltsamer Affekte. Andere wiederum zeigen 
ein überaus anschauliches und liebenswürdiges Erzählungstalent und 
alle vereinigen sich in der Ergründung des menschlichen Charakters» 
den die hervorragendsten Talente auch mit wirklicher Grösse und 
Würde auszugestalten wissen. 

So entstand denn auch unter diesen veränderten Ansprüchen 
und Bestrebungen der Kunst in Köln eine Malerschule, welche 
trotz ihrer Anlehnung an die Niederländer ein nationales Gepräge 
bewahrte und bei aller UnvoUkommenheit mit Recht eine bedeu- 
tende Stellung in der Geschichte der deutschen Malerei einnimmt 



i) Schaaasc: GcBcbidite der InMendcn Künste VIU. S. 354—36«. Waagen: 
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Anders wird dies im Anfang des .sechszehnten Jahrhundert 
als niederländische Künstler die rheinischen Gegenden völlig zu 
beherrschen heginnen, in eigner Person in den dortii^cn Städten 
erscheinen und die bedeutendsten Aufträge sich zuzuwenden 
wissen. 

Der Ruhm eines Haarlenicr Meisters, des Jan Joest, scheint 
zuerst die nahe der Grenze gelegene St ^ it Calcar dazu bewogen 
zu haben, einem Ausländer die Au .icluviuckving des Altares der 
Nikolaipfarrkirche mit zwanzig Gen.älden anzuvertrauen. Aller- 
dings ibt eine Berufung des Malers aus den Niederlanden nicht 
erwiesen und die Herkunft des Jan Joest bis jetzt unbekannt, da- 
gegen urkundlich beglaubigt, dass der Meister sogleich nach Voll- 
endung seines Werkes nach Haarlem übersiedelte. Dort war er 
schon 1509 wieder thättg im Januar 1510^ kaufte er sich hier 
ein Haus, 15 15 arbeitete er in der Kathedrale St Bavo ^ und ver- 
starb daselbst im Jahre 15 19';. Er wurde in der Kathedrale 
begraben. 

Die Kunst dieses Meisters übte nun auf die Jugendentvinckelung 
Bruyns, wenn auch vielleicht nur indirekt, eine so bedeutende 
Wirkung aus, dass wir an dieser Stelle derselben einige Worte 
widmen müssen. Ihr spezifisch holländischer Charakter wird von 
niemandem geleugnet und es mag zutreffen, dass sich das Talent 



Handbueh der niederL und deutscliea Maleitcbolen und ».Kunstwerke aad Kttostler ia 
Dmuchlaad". Kugler: Geschiebte der Maleret II ;j. 415 >T. Woltmann-WoenDaim: 

Gesch. (1. Malerei IT. S. 93—98. Janitscht-k : Gesch. der (iLUt'-chcn Mak-ici S. 2^^2-^ l'^o. 
l.. Scheibier: Die hervormgeodsteo anonymen Meister und Werke der koln. Maler- 
schule iSSo. 

0 Verel. Tauiel: Christdyke Kaost II 3$ und Eigen lUtxd tS?? No. 17/18 
data A. van der Willigen: Les artlstes de llaarlem 1866 u. 1870 p. 55, 57, 

2) Fr ver£^o!i^' te ffamah, wie Taurel nachwies, ein Marieobild. 
3j Nach A, van der Willigen im Jahre 1509. 

4) 1515 item best Jan Joesten scylder te Toeren (ftrben — bemalen) Synt WIU 
bort myt die pellat-rcn (l'fcilcr) te sameu ora XX rs. gl. (A. van der Willigen.) 

1519 It Jan Joosten scbylder i« begfaven in de kerck dat opdoen van nja gnS 

XX st. 

Jan Jocsts scilder oTO'kdea 1519. 

;. A. WoUT: Die Nieo1«i|klankifche w Kalkar 1S80 S. 17— M n. 58-66. Wolff 
aucb in Ltttzow's Zeltscbrift XT 1876 S. 339—347 und 374—379. Foeister: Ge* 



Digiti^cü by Google 



— 43 — 



des Jan Joest im Anschlii^s an Nachfolger des Albert van Ouwater 
oder in Anlehnung an holländische Schüler des Dierik Bouts ent- 
%\ickclte. Wo der Maler Idealtypen y.u schafü'en wünschte, z. B. in 
der Gestalt Ciiri^ti und iK-i den Aposteln Petrus und Jacobus, 
sowie in der Behandiunif der Landschaft wirken diese Meister einer 
älteren Richtung als Vorbilder noch ziemlich deutlich nach, doch 
ist Jan Joest jedenfalls ein Kunstler %"on durchaus eigentümlicher 
Art, der trotz mancher Beeinflussung auch ein gutes Korn eigenen 
Empfindens zum künstlerischen Schaffen mitbrachte. Vornehmlich 
spricht sich ein feines Auge für alle Erscheinungsformen tler Natur 
deutlich in vielen Einzelzügen seither schlichten Darstellungen aus. 
Inden nicht gerade immer sehr sx nimef rischen und wohlgeschlosse- 
nen Gruppen erkennen wir manche Figur, die der Meister unbe- 
kümmert aus dem unmittelbaren Leben herausgritT. In dem blassen 
Gesichte der schwarzäugigen, hageren Samaritancrin möchten wir 
ein Porträt vermuten, zweifellos ein Model! von Temperament und 
pikantem Reiz; ja selbst die Tn pen der Heiligen sind bei aller 
Würde und Lieblichkeit von dieser ; cliai feu Bcobachtune^ der Natur 
vielfacii I-Lciuilusst, so erhebt .sich z. B. die Schönheit Märiens 
kaum über die einer holden, irdischen Jungfrau. Eine groteske 
Freude an abnormen, abschreckenden und krankhaften Bildungen 
äussert sich dann aber unverholen in der Schilderung der 
Widersacher Christi. Es sei hier besondeis an die absdieulidie 
Fratze des Büttek erinnert, welcher unsem Hdtand dem Pilatus 
vorfuhrt, und dessen verzerrte, gemeine GesichtSEÜge den Aus- 
druck niedrigsten Hohnes treffend wiedergeben, ebenso an die 
Galgcnphysiognomie eines alten Henkerknechtes auf dem Bilde 
der Verspottung und Domkrönung. Ein kahler, mit schmutzigen 
Pflastern verklebter Schädel, dessen Ekelhaftigkeit eiternde 

schichte der deutschen Kunst 156 — 159. Woltmann-Wof^rmann : ( '.. M liic^ite -l-r M.ik rci 
n. S. 492. Jauilscbek: Geschichte der deutäcbea Maierei 514, 515 mid Lubke: Ge- 
schichte der dentscheo Kunst Dr. Seheibler: Msler uod Kldsdnützer der wog. Schule 
«OD Calcar. Lützöws Zeitschrift XVIIT 1S83 S. 28 u. S. 59 ff. Die Identität des Ja» 
fnest mit dem Mtlstcr des T<i les Nfarll wur l*' zuerst von Elscnmann in der Augs« 
burger Zeltut^ 2&. Oktober und ia der Kun.^'tchronik 1S74. S. 74 behauptet 

Prof, Jfttsti wies dicsdbe samt nmchdrOekBcli twiek Qmbiblicher der k. pr. Kttust* 
sunmluBgeD II. S. 194). Es folgten Dr. L. Schdbler, Woeimaoii und andere. 
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Geschwüre und W^arzcn nocli erhöhen, ein bleiches, einji^efallenes 
Gesicht und die blöden, himmelnden Augen sind hier ein wider- 
wärtiges Abbild wüster Leidenschaften. Dieser verfallene Greis 
bringt dem himmlischen Herrscher (eine grausige Blasphemie!) 
kniend seine sarkastische IIuldiG[un<^ d ir' — Bekannt ist sodann 
die .Anekdote von der geizigen i>ac ' cr.-lrau, an der vom Künstler 
dadurch bittere Rache geübt wurde, dass er sie unter den Feinden 
Christi verewigte. Doch auch andere Motive mögen zur Anbringung 
von Bildnissen die Veranlassung gegeben haben, denn ein Porträt 
ist doch gewiss die schöne, weissgekleidete Frau auf dem Bilde 
der Beschneidung ; auch die eigene Person hat der Künstler nicht 
vergessen-, wir finden sein Selbstporträt vom auf der Eccehomo* 
Darstellung. Sehr bedeutend ist auch die Begabung des Meisters 
für die Landschaftsmalerei Ein überaus poetischer Hauch weht 
uns aus der morgenfrischen Natur der Auferstehung entgegen ; ein 
wohlgelungenes Nachtstück mitLichtcfTektenbietet uns der Künstler 
in der Gefangennahme Christi im Garten Gethsemane. Um die 
Anschaulichkeit noch zu erhöhen, wird auch die ördiche Umgebung 
des Malers nicht verschmäht So erkennen wir i, B. das Rathaus 
und die Giebelhäuser des Calcarer Marktplatzes auf dem Bilde der 
Auferweckung des Lazarus wieder, nach Kuglers Ansicht (der 
übrigens wie Waagen unsera Meister mit dem Tizianschüler Joannes 
Stephanus Calcariensis verwechselt) ein Beweis sinniger Auffassung, 
indem diese Auferweckung auf dem Kirchhof in Calcar »somit zu 
einem aligemetnem Symbol der Auferstehung für alle andachtigen 
Beschauer umgedeutet ist". Dazu besitzt die Ausfuhrung und das 
Kolorit alle Vorzüge, welche die besten niederländischen Arbeiten 
stets auszeichnete. Die zart abgetönten Farben sind von der wohl- 
thuendsten Leuchtkraft, die Behandlung überaus liebevoll und 
sorgsam, die Gewandung einfach und natürlich ohne knitterigen 
Faltenwurf und in manchen Köpfen offenbart sich, wie wir sahen, 
ein entwickelter Sinn fiir weiblichen Liebreiz und zarte, innige 
Empfindung. 

Ein lebhafterer Zug zur Darstellung von Anmut und Zierlich- 
keit, eine ausgesprochene Neigung für edlere, gewähltere Motive 
in der Verkörperung der Natur zeigt eine Gruppe von Gemälden, 
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die sich an zw^ Davstdlungen des Todes Mariä anschliesst und 
trotz mancher Ähnlichkeit mit dem Werke des Jan Joest doch 
entschieden einen eigenartigen Küostlercharakter verrät Der Name 
des Malers ist uns leider unbekannt und alle Versuche, diesen 
Meister des Todes Mariä wie wir ihn nach seinem Hauptwerke 
nennen, bald mit Jan Joest, dann wieder mit Scorel zu identifizieren, 
sind gescheitert. Eine gewisse Übereinstimmung mancher Motive 
und Gestalten deutet in derThat auf eine Verwandtschaft mit Jan 
Joest; ob er aber dessen Schüler war, wird schwer zu entscheiden 
sein. Undenkbar ist es allerdings nicht, dass der Meister des 
Todes Mariä in jugendlichem Alter in Calcar seine Lehrzeit bei 
dem berühmten Meister verbrachte oder auch später in Haarlem 
von demsell>en ausgebildet wurde, seine eigentliche künsüerische 
Physiognomie, die wir in seinem ersten Kölner Bilde schon völlig 
entwickelt sehen, wird aber wesentlich auch durch den Einfluss 
der Antwerpener Romanisten und des Quentin Massys bestimmt^) 
Von diesem letzteren erfuhr er gewiss den ersten Anstoss, der 

1) Foerster: Geschichte der deutschen Kuust 1851 S. 16)^—177. — W«agen: 
Huidlnicb der deotaebeo und niederl. Malendtnlen 1862 S. 282—98$. — Woltniftiui« 
Woermann: Geschichte der MalCMi II S. 494—496. Juiddiek: Godudite der 
deutsch. M. S. 515- 521- 

Eine Ideod&derung des Meisters vom Tode Mariä mit Scorel versuchten Wurz- 
btcli: Zur ReliabiKtlerung Jaii Scboraeb in Ltttsoi/s Zeitschrift XVin 1883 S. 46—49- 
Hans Semper in LUtzow's Zeitschrift XXI S. 83 und Kanstchmtiik XXI S. i66. 
iJr. Untjo ['ouiaii; Tan vnn Scorel if.rl 'lic Gchpuiiul'-^c der Stilkritik. Pras^ 18S8 
uud Studien Uber Jaii van Scorel den Meister vom Tode Mariä Leipzig 1Ö89. Die 
Beweisgründe dieser Forscher wuiden vüX&g eDlkAftet dimäi Dr. Scheibler: Reper- 
torium Vn. S. 60—68 u. Dr. Bode: Repertoriam XH S. 72. WoeRnann: Kunst- 
Chronik XVlll S 168 nivl Dresdner Galcriewerk XI .S. 370—372. Eisenmann in 
Liit7ow's Zeitsclirift XXI S. 145 wendet sich namentlich tfffrnd gegen Semper's Ar- 
tikel. Janiischek: Geschichte der deutschen Malerei S. 521 Anin. Zur Charakteristik 
Jan Scorels vergl. Josti's Abhandlung in den kgl. pr. Jahrbttehem II 1881 S. 193. 
Michiels: Ilistoire de la peinture flamande V p. 150 — 184. 

2) Ludwig Kämincri-r hlil: den >!eister des Todes Mariä für einen I<rti«eler 
Kttnstler etwa aus dem Kreise des Bernard van Orley, der früh schon, d. h vor seiner 
StaUeoiwbeii StudieoaeH mit der Kunst der benachbarten hoUKndiacben Provinzen be- 
kannt wurde. „Ein beteichnetes Werk des Meisters TomTode der IMlaria" Jahrbuch der 
kgl. pr. Kitnst^ammlunt^en Bd. XI 1890 S. 150— 160. Vergl. aoch W. Schmidt: 
Repertorium XII (1889) 41—44 
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seinen frischen Farbensinn zur vollen Reife entwickelte, ihm ein 
blühendes Kolorit zueignete, dass selbst vor übertriebener Bunt« 
heit nicht zurückschreckt Reiche Gewänder umwallen kirschrot 
oder in gelblichen und bläulichen Tönen schimmernd die schlanken 
Gestalten und heben dieselben leuchtend von einer üppigen Land» 
Schaft ab, die in reichem, phantastischem Schmuck sich in der 
Feme in bläulichen Duft auflöst. Die Figuren sind überaus zier- 
lich und fein. Die vollen, runden Gesichter der Frauen und Jung- 
frauen zeigen kleine, niedliche Züge, die breiten Giarakterköpfe 
der Männer aber sind nicht frei von bizatrer Verschnörkelung. 
Das Inkarnat, das den Kampf mit all dieser Farbenpracht in Ge- 
wandung und Landschaft siegreich bestehen soll, ist von frischem, 
rosigem Schmelz, in den Schatten mit bläulichem Anflug. Der 
Auftrag der Farben ist überaus flüssig und durchsichtig. Wir 
sehen, ein Trachten nach Liebreiz und Süssigkeit mischt sich mit 
dem üppigen Spiel einer reichen Phantasie und bringt Werke her- 
vor, die uns trotz tragischen Inhalts nicht zu erschüttern, wohl 
aber zu erfreuen vermoL^cn. Die Bekanntschaft mit der italienischen 
Kunst läutert späterhin den malerischen Sinn des Meistcr>. er wird 
nun gemessener und sorgsamer in der Formengebung und Model« 
lierung. dagegen <^r1i<;pfte auch seine Phantasie neue Nahrung aus 
den Gestaltungen der italienischen Ren tissance und er verfehlt es 
nun selten, seine Gemälde mit wunderlichen Renaissancearchitek- 
turen, Ruinen etc. zu schmücken, in denen nackte Putten ein 
munteres Spiel treiben. 

An das Werk dieses retchen Talentes knüpft nun. der Ent- 
wickelungs'jan<f des Hartholomaeus Bruyn an und geraume Zeit 
lässt er sich völlig von einem Geschmack bestimmen, der seiner 
eigenen, derberen Natur nur wenig entsprach. 

Schwerlich wird es sich aber jemals entscheiden lassen, ob 
der Meister des Tode- Mnr'n der irrtindlei^cnfle T elircr Rruyns 
gewesen ist, oder oh Bartiiels anschmiegendes Naturell sicli an 
die sen Künstler nur als einen reiferen W erkstattgenossen anlehnte. 
Vereinzelte Sn\:ren in seinen Jugendwerken deuten auch bei 
B.irthel auf den einst machtigen Einfl'>!ss des Ouentin Ma^sys 
zurück. VVoermann und Lubke glaubten in Bruyns erster Periode 
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den Nachklang der Haarlemer Kunstweise und den direicten An- 
scfaluss an Jan Joest mit Sicherheit zu erkennen. 

Zunächst tritt aber doch stets nur ein inniger geistiger Zu^ 
sammenhang Bartheis nnit dem Meister des Todes Mariä hervor. 
Nehmen wir nun beide als gleichstrebende Freunde, so überwog 
dann eben bei Bruyn der Einfiuss des talentvollen Genossen all- 
mählich immer mehr die Unterweisungen des Meisters« gerade 
die nahe Verwandtschaft zwischen Lehrer und Mitschüler mochten 
dazu bettragen, den £influss beider zu vermischen, die Nach- 
wirkungen der frühesten Lehrzeit zu verblassen, und so finden 
wir denn Bniyn bei einer Betrachtung seiner ersten künstlerischen 
Thätigkeit immer mehr in der Sphäre seines älteren, entwickelteren 
Freundes. 

Wenden wir uns nun zuerst zu den religiösen Darstellungen 
Bruyns, da sich in diesen alle Eigentümlichkeiten des Meisters 
am besten fixieren lassen und sich hier die Wandlungen seines 
Stils am deutlichsten kund thun. 

Gleich am Eingang seines künstlerischen Schaffens steht 
eine seiner liebenswürdigsten Schöpfungen, das Altärchen vom 
Jahre 15 15 bei Herrn Franz Hax in Köln, das Dr. Scheibler zuerst 
unserem Meister wieder zurückgab. Dasselbe wurde Bruyn von 
dem Kölner Professor Peter van Clapis und seiner Gattin Bela 
Bonenbei^ aufgetragen, deren Bildnisse als St. Ivo (advocatus 
pauperum) und Sta. Anna (Vorbild und Patronin der christlichen 
Hausfrau) in ganzer Figur die beiden Innenseiten der Flügel 
schmücken. Diese Porträts bilden wohl in ihrer zarten, sorgfaltigen 
Durchführung den hervorragendsten Teil des ganzen Werkes und 
namentlich da«; weibliche Bildnis fand schon die ungeteilte Be- 
wunderung Kuglcrs. Im Haupthilde sehen wir dann die Krönung 
der heiligen Jungfrau. Maria völlig en face kniet betend, den Blick 
demütig gesenkt inmitten der Darstellung und empfangt die Krone 
vom himmlischen Vater und ihrem göttlichen Sohne, welche über 
ihr thronen. Ein Baldachin in der Höhe deutet den himmlischen 
Thron an, seitlich schauen Engelknaben lächelnd hervor. Anf 
den Aussenseitcn der FUi^cl findet sich grau in grau eine Schilde- 
rung der Verkündigung. Der Engel ist aber nach Kuglers 
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Ausdruck noch „ziemlich albern," Mit der jugendlichen Frische ver- 
einigt sich nämlich in diesem Triptychon auch noch eine gewisse 
Unreife, ein ängstliches Tasten tritt zu der Sorgfalt der Behandlung 
hinzu und spricht sich namentlich in den Idealköpfen aus, welche 
alle durchaus nidit bedeutend, sondern von etwas ausdrucklosery 
grobkörniger Anmut sind. Das Stoffliche dagegen zeigt die 
grösste Vollendung. Das Fleisch ist zart und durchsichtig^ die 
Landschaft, welche im Mittelbilde nur wenig zur Geltung kommt, 
entfaltet auf den Flügelbildem überaus poetsschen Reiz. Die 
Farben shid voll und tief ohne jene Neigung zu greller Bunllieit» 
die später oft störend hervortritt. In dem folgenden Werken 
Bniyns wird dann der Anschluss an den Meister des Todes Mariä 
immer deutlicher. Der junge Künstler ist namentlich bestrebt, 
dessen Zierlichkeit zu erreichen und seinen Idealkdpfen, vor allem 
dem der heilten Jungfrau Liebreiz und Süssigkeit zu verldhen. 
Ein früher Versuch dieser Art blieb uns in der Madonna auf der 
Mondsichel mit den Heiligen Benedictus und Scholastica bei Herrn 
Konsul Weber in Hamburg erhalten. Charakteristische Arbeiten 
dieser Periode sind aber vornehmlich die beiden Flügel eines 
Altärchens im Museum zu Berlin No. 613 und 613a mit der 
heiligen Dreifaltigkeit und ihrem irdischen Gegenstück der Anna 
selbdritt Bei der etwas reiferen Darstellung dieses letzteren 
Gegenstandes im Besitze des Konsul Eduard Weber kam noch 
St. Gereon hinzu, der den Stifter empfiehlt Von besonderem 
Reiz ist die Schilderung des Martyriums der heiligen Ursula im 
Kölner Museum No. 219 und das treflTltche Bildchen der Ver- 
kündigung in der Galerie zu Darmstadt No. 255. Ein leuchtendes, 
warmes Kolorit, das sich manchmal bereits ins Bunte verirrt, zieht 
die Augen auf diese Gemälde, welche uns besonders durch hold- 
selige Frauen- und KinderkÖpfc erfreuen. Die Grcsichter sind von 
breiter, voller Form, die Augen stehen etwas schief und liegen 
nur unmerklich tiefer als die rundliche, hohe Stirn, welche am 
unteren Rande von der schöngeschwungenen Linie der hohen 
Augenbrauen begrenzt wird. Sowohl der Aucxendeckel als auch 
das untere l.id sind stark fast derb entwickelt, die Nase ist kraftig 
gebildet, der lächelnde Mund mit den vollen, geschwungenen 
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Lippen ist niatichnial ein wenig geöffnet. Die Gesichtsfarben sind 
frisch, rosig und weiss: braunes oder rötliches Lockenhaar um- 
spielt häufig das liebliche Oval des Antlitzes, bedeckt das zierliciic 
kleine Ohr fast bis zum Läppchen, folgt dem dünnen Hals und 
breitet sich über die schmalen Schultern aus. Die kleinen Hände 
bewegen sich mit einer etwas gesuchten, zierigen Grazie. Das 
hebte oder vollfarbige Gewand ist oft streifig langgezogen, manch- 
mal etwas ängstlich zurechtgelegt, wird aber stets in der Art des 
Meisters vom' Tode Marlä von reichen, röhrenartigen Falten viel- 
fach gebrochen. Den Hintergrund iuUt meist eine gebirgige See- 
oder Flusslandschaft mit lichtem Frühlingshimmel, blauen Fernen, 
von Burgen, Städten und allerlei Volk belebt, zwischen denen die 
dunkeln» rundlichen Baumgruppen angenehme Ruhepunkte ge- 
währen. Das saftige Laubwerk wird durch feine hellgrüne Tupfen 
bezeichnet. Flockige, weisse Wölckchen ziehen am leuchtenden, 
dunstfeuchten Horizont 

Die noch etwas unsichere Hand des jugendlichen Künstlers 
ist auch noch deutlich im Kreuzaltar erkennbar, der mit seinen 
vier Flügelbildem aus der Kartäuserkvche in Köln in die 
Münchener Pinakothek gelangte No. 68 — 72. In dieser Darstellung 
des Crucifixus inmitten von Heiligen und Donatoren schloss sich 
Barthel noch enge an den Meister des Todes Mariä an, doch bei 
derberem Gesamtcharakter ist der Ausdruck hier noch recht be< 
fangen, die Bewegungen aller Gestalten gesucht und ängstlich. 
Störend tritt dies namentlich in der Haltung von Magdalena und 
Johannes hervor, während uns die Stifterbildnisse auch hier 
wiederum völlig befriedigen. Eine aufsteigende Linie zu künst- 
lerischer Reife bezeichnen aber die aufeinander folgenden Werke. 
Maria und Johannes, von einer Äbtissin verehrt, klagend in wilder, 
phantastischer Landschaft im Kölner Museum No. 3CX4, die tüchtige 
Darstellung der Auferstehung Christi mit Heiligen und Stiftern in 
der Kunibertkirche in Köln (doch gehören die Flügel des Tripty- 
chons mit den beiden Johannes einer späteren Periode des Meisters), 
zuletzt die Madonna mit dem betenden Herzog von Kleve im Ber- 
liner Museum No. 631. Die flachen, wie aus Holz gedrechsel- 
ten Idealköpfe des jungen Barthel werden hier runder, die Züge 

Firmeaich-Riehartc, Bftrthriooi*e«s Brays. 4 
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kürzer und derber, grelle Farben leuchten aus einem braunlichen 
Gesamtton hervor. Die Gruppierung wird etwas leichter und siche- 
rer, wenn es auch dem Künstler selten gelingt, die zerstreuten 
Gestalten zu einer einheitlichen Komposition zusammenzufassen. 
Besondere Aufmerksamkeit wandte Bruyn auch auf die düstere, 
bräunliche Landschaft und das Porträt entwickelt sich allmählich 
zur hervorragenden Zierde dieser Andachtsbildcr. Fromm und 
innig blickt namentlich der Herzog von Kleve zur Madonna hin. 
auf jenem Berliner Gemälde, das alle Vorzüge dieser Zeit in sich 
vereinigt. Das Inkarnat ist hier gelblich mit bräunlichen Schatten, 
das Antlitz Mariä zeigt holdesten Liebreiz, blaue, grauliche und 
braune Töne bestimmen die Haltung des Bildes, das geradezu als 
die reifste Frucht von Bartheis Jugendthätigkeit erscheint 

In diese Stylperiode möchte ich nun auch das grosse Altar- 
werk im Münster zu Essen versetzen, welches urkundlich im Jahre 
1522 bestellt und 1525 aufgestellt wurde. Ursprünglich bestand es 
aus vier Tafeln, welche Barthel Bruyn auf beiden Seiten bemalte. 
Zwei der Flügel wurden vor langer Zeit von ungeschickter Hand 
verdorben und gingen unrettbar verloren, doch auch der Zustand 
der erhaltenen und von Professor Büsen 1819 restaurierten Tafeln 
ist ein recht bedauerlicher, ja trostloser. Auf den Aussenseiten 
derselben ist die Kreuzigung Christi und die Klage um den gött- 
lichen Leichnam geschildert. Der Ausdruck des Schmerzes ist 
hier tief aber gehalten, alle Bewegungen würdevoll, aber noch be- 
fangen und eckig. Der Körper Christi ist überaus massvoll und 
edel in der Form, bekundet aber nur in geringem Grade den £in> 
fluss italienischer Vorbilder. Die leidtragenden Frauen, deren hohe 
Schädel den oben beschriebenen Typus in reifster Ausbildung 
zeigen, sind reich geschmückt. -> Ihre weichen, seidenen Gewänder 
sind von dunkler Farbe, aber Goldbrokat erglänzt neben denselben 
und im kleinlich gebrochenen Gefältel schimmern die bauschigen, 
langen Ärmel in gelb, lila und blau. Im Hintergrunde breitet sich 
eine wilde Landschaft aus, mit mächtigen Felsenhöhen, wo an 
einem einsamen, vom Sturme zerzausten Baume sich Judas erhängt 
hat; dann Thäler, Fluss und eine Stadt. Der Himmel darüber 
scheint ursprünglich düster gewesen zu sein. Auf den Innenseiten 
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der Flügel sehen wir rechts die Anbetung der heiligen Dreikönt<»e, 
eine recht zerstreute Komposition aber voll würdiger, gchaltv oller 
Köpfe, links die Geburt des Heilands in einer Ruine. Maria und 
ein dichtgedrängter Schwärm Engelknaben beten das göttliche 
Kind an, von dem ein Lichtschimmer ausgeht Im Hintergrunde 
erscheint das Porträt der Stifterin, der Äbtissin Moena von Ober> 
stein. Auf dem Bilde der hL DreSciSnige aber findet sich die sehr 
undeutliche Datierung, welche ich statt 1527 lieber 1524 lesen 
möchte. Diese VoUendungszeit würde dann auch besser zu der 
oben mi^eteilten Notiz in betreff der Aufstellung im Jahre 1 525 
passen. — Professor Justt verglich diese Gemälde mit dem Ober- 
vellacher Altare und meint, dieselben stehen in ähnlichem Ver- 
hältnis zum späteren Manieristen Bru)^, wie sich jener bertthmte, 
vielumstrittene Altar zu dem späteren, romanisierenden Scorel 
verhält Dieser Vergleich erscheint mir überaus treffend. Wie 
Scorel steht auch Barthel Bruyn hier auf der Höhe seiner Jugend- 
kraft vor einer fUr sein ganzes künstlerisches Schaffen epoche- 
machenden Stilwandlung; auch er hat alles erreicht und sich zu 
eigen gemacht, was er in der heimischen Schule zu erlernen ver- 
mochte, da es ihm aber an höherem Schwung der Phantasie ge- 
brach, ein tieferes Erfassen und Durchdringen der Natur mangelte, 
ein originelles Empfinden fehlte, so gelang es ihm auch nicht, was 
dem grossen Scorel vielleicht geglückt wäre: Die beigebrachte 
Art mit neuer Seele und eigenartigem Leben zu erfüllen. Der 
weitere Verlauf seiner künstlerischen Thätigkeit wäre ohne bedeu- 
tenden Anstoss von aussen jedenfalls eintönig und banausisch ge- 
worden und hätte schwerlich zu einem bemerkenswerten Fort- 
schritt gefuhrt — 

In beschränktem Grade auf weitem Umwege scheint aber doch 
auch der Stil der Italiener schon hier unsem Meister Bruyn be- 
rührt zu haben I nur dürfen wir in diesen Anregungen nicht den 
Ursprung und die Wurzd seiner späteren Manier suchen, diese 
geringen Einwirkungen, die wir hier beobachten, nicht mit dem 
übermächtigen, sein ganzes künstlerisches Schaffen bestimmenden 
Einfluss der römischen Maler verwechseln, welcher erst später auf 
den jungen Künstler verpflanzt wurde und sein weiches, bildsames 

4* 
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Talent dann vollständig beherrschte. — Zur Zeit, als Bruyn am 
Essener Altarwerk arbeitete, war nämlich der Meister des Todes 
Maria, sein Freund und gleichstrebender Genosse, von einer ita- 
lienischen Reise zurückgekehrt und vollendete den schönen Altar, 
welchen der Senator Jobelino Schmitgen 1524 in die Kölner Kirche 
Sta. Maria in Littore (auch Maria Lyskirchen genannt) stiftete, 
und der sich heute imStadeUInstitut su Frankfurt befindet No. 93 
Dies bedeutende und edle Werk, in welchem die Grösse des ita- 
lienischen Stils sich mit germanischem Empfinden paarte, die ruh^ 
abgemessene Schönheit aber den innigen Ausdruck und die Eigen- 
art der Formensprache in keiner Weise beeinträchtigt, scheint mir 
auf den Essener Altar eine unverkennbare Wirkung geübt zu haben; 
nur ahmte Bruyns entwickelter Sinn ein Vorbild hier nicht mehr 
geradezu nach, wie dies in früheren Jahren wobl der Fall gewesen 
wäre, doch die Einfachheit und Schönheit der Gestalten, das zart 
graurosige oder bleiche Incamat, die düstere, phantastische Land- 
schaft verfehlten auf einen verwandten malerischen Sinn nicht ihren 
Eindruck. Bruyns eigentümliche Typen, seine kunstlose Kompo- 
sition, die eckigen, steifen Bewegungen, die reichen, schillernden 
Modegewänder mit ihrem vielbrüchigen Gefaltel behaupten aber 
hier noch in seinen Bildern ilir Recht. — 

Eine kleine Gruppe von Gemälden bezeichnet nun weiter diese 
Entwickelungsstufe und repräsentiert die Thätigkeit des jungen 
Meisters in der zweiten Hälfte der zwanziger Jahre. 

Als die bedeutendste unter diesen Schöpfungen heben wir 
besonders die Anbetung der hl. Dreikönige im Kölner Museum 
No. 357 hervor. Neues und Altes mischte sich hier in anziehender 
Weise. Die enggedrängte Komposition, die I.ust an grellen, leuch- 
tenden Farben, der liebliche Marientypus, die derberen Köpfe der 
Männer sind völlig Bartheis Eigenthum, doch pjemahnt auch mancher 
Zu^ an den Meister des Todes Maria, und einzelne Gestalten, wie z.B. 
der ins Knie sinkende Magier im schillernden Gewände zur Linken 
erscheinen fast wie aus einem Bilde dieses Künstlers entnommen. 

i) Woltmann \Voen»anu: Gesch. d. Malerei II. S. 496. Janitscbek: Gesch. d. 
deutsch. Malerei S. 520. Toman: Studien 1S89 
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Vollkommen unter demselben Etnfluss stand Barthel Bruyn 

auch noch, als ihm im Frühjahr 1529 von den Stiftsherren in 
Xanten der Auftrag zukami den Hochaltar ihrer Kirche mit Ge- 
mälden zu zieren. Ausser grossen Einzelgestalten und den Schil- 
derungen der Auferstehung und der Ausstellung Christi sollten 
diese Darstellungen - namentlich auch die Legenden der Lokal- 
patrone Victor und Helena in einem umfangreichen Cyklus von 
Kompositionen auf vier Tafeln enthalten. Barthel Bruyns erste 
Versuche, diesen ihm neuen und spröden Stoff nach den Angaben 
des Kanonikus Schoen künstlerisch zu bewältigen, haben sich 
zum Teil erhalten und bekunden in jedem Zuge deutlich den Ein- 
fluss des Meisters vom Tode Maria. Es sind die Tafeln im Kölner 
Museum No. 392 und 393, die uns in vielen enggereihten Gestalten 
etwas mühsam und ungeschickt Szenen der obenbezeichneten Le- 
genden vorführen. Abgesehen von allen stilkritischen Merkmalen 
findet sich aber der enge An^^chluss Bartels an den Meister des 
Todes Maria hier in einer Weise verkörpert, wie wir es deutlicher 
gar nicht wünschen könnten. In einer Renaissancehalle, welche in 
reichem dekorativem Schmucke die Jahres /.a h 1 1529 aufweist, und 
aus der Marcellinus mit seinen Kardinälen soeben zur Begrüssung 
des hl. Victor hervorschritt, finden sich nämlich zwei uns wohl- 
bekannte Gestalten. In dem Jun 'ling, welcher nur durch eine 
zierliche Säule von dem Gefolge des Papstes geschieden ist, er- 
kennen wir aus dem Vergleich mit dem Bildnis auf jener schon 
genannten Denkmünze mit aller Bestimnithcit unseren Bruyn wie- 
der, doch auch der altere Mann, welcher freundlich zu ihm auf- 
blickt, die Linke gönnerhaft auf die Schulter Bartheis gelegt hat, 
während die Rechte mit bezeichnender Gebärde ihn zu belehren 
scheint ist uns keineswegs fremd. Dieser etwas eckige Kopf mit 
der kurzen, knolligen Nase, den dunklen Augen, den schmalen 
Lippen kehrt mehrfach auf Gemälden des Meisters vom Tode 
Maria wieder, und Direktor Dr. W. Bode') erkannte mit Recht nach 

i) Bode: Repertorium XII. S. 7s. Vergl. dagegen Toman: Studiea 5. 50. Dies 

Selbstporträt findet sich: 

T. auf der Darstellung (!er h!. Dreikönige No. 1962 der Dresdener Galezie, wo 
der Kunstler noch recht jugendlich erscheint. 
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der Art der Anbringung, Haltung und Tracht hierin das Selbst« 
porträt dieses Malers. Diese Gruppe schildert uns nun prägnanter, 
als es Worte jemals vermöchten, das Verhältnis der beiden Künstler. 
Der gestaltungsgewandte, phantasiereiche Meister des Todes Mariä 
steht als väterlicher Freund und Berater neben dem jugendlich- 
frischen Barthel, und wir dürfen mit Bestimmtheit annehmen, 
das Vorbild und die Lehre die?c? Meisters würde auf Bruyns Durch- 
führung des Xantcncr Altarwerkcs den bedeutendsten Einfluss 
<(eübt haben, wenn nicht ein einschneidendes Ereignis beide Maler 
getrennt liatte. Unsere Quellen reichen nun leider nicht hin 
genau zu bestimmen, was damals vorfiel. Genug, Barthel brach 
die beschriebene Arbeit ab - - offenhrxr uiv. ciiiL-ni anderen grossen 
Künstler zu folgen, dessen K ihm ihn erreicht hatte. Eine fremde, 
nicht sonderlich bedeutende Hand vollendete flcissig die Gcmrilde 
im Kölner Museum, welche dort so ungünstig aufgestellt waren, 
dass sie niemand bemerkte — hi-^ Herr Dr. Schcibler 'c i ndlich 
ans Licht zog! — Sind wir aber überhaupt berechtigt, die oben 
angedeutete Hegebenheit auch mit den Schicksalen des Meisters 
vom Tode Mariä in Verbindung zu setzen, so dürfen wir viel- 
leicht annehmen, dass der Künstler damals verstarb, denn keines 
seiner Werke deutet über das Jahr 1529 hinaus. 

Dem Biographen crw achst nun auch die schwere Pflicht, nach 
den Gründen und Ursachen des nunmehr eintretenden Um- 
schwunges und der neuen Phase in Bruyns Künstlerleben zu for- 
schen. Da die Stilwandlung aus den Vorstudien zum Xantener 
Altarwerk hervorging, so dürfen wir ohne weiteres schliessen, dass 
diese Entwickclung sich nicht etwa ganz allmählich durch ein 
lickauntwerden mit den Werken mannigfacher Manieristen vollzog, 
sondern dass vielmehr die Untcrweisuntj eines einzigen, bestimmten 
Meisters zu schnellen und bedeutenden Resultaten führte, Bruvn 
bald in all die geheimen Künste des grossen Stils einführte, ihm 



II) I)ar:>tcllung der hl. DfetkOnlg« Na 1963 der Dresdener Galerie aui derChie«« 

di S. I 1:0.1 d'Klha. 

III) Altar im Louvre zu l'^ris aiu Sta &laria deiia Pace zu GenUA. 

IV} Ab Einidbildnb im Besitze des Hemi Prof. v. lUttfimnn in Barün. 
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eine neue Formenwelt erschloss. Als dieses Vorbild Bartheis be- 
zeichnete man den Haaiiemer Künstler Marten van Heemskerk, ') 
dem uns6r Kdtner Heister auch wiridich in der Folge überaus 
nahe kommt Marten war 1527 eine kurze Zeit Schüler des Jan 
van Scorel md ging dann, nachilem seine Lehrzeit abgelaufen 
war, nach Italien. Von dieser Wander&hrt kehrte er im Jahre 
1537 nach Haarkffi zurück, bikiete aber seinen romanisiefenden 
Stil erst mit dem Beginne der vicruger Jahre xu voller Reife aus, 
— Man könnte nun immerhin annehmen, auf der Durehreise nach 
dem gelobten Lande der Kunst habe Heemslcerk bei einem 
etwaigen Aufenthalte in Köln den grossen Umschwung in Bruyns 
Kunstwetse hervorgerufen, aber (auch abgesehen davon, dass dies 
mit der Zeit nidit so ganz stimmen würde) scheint es doch in 
heuern Grade unwahrscheinlich, dass der eben erst der Schule 
entwachsene Künstler Brujm in einer Manier unterwiesen habe, 
welche der junge Lehrmdster, wie dies seine Gemälde vom Jahre 
1532 in Gent und Haarlem beweisen, noch keineswegs beherrschte. 
Unser Bartbel aber kopierte noch im Jahre 1529 mit geringer Ver- 
änderung den Oberkörper von Raffaels Galathea als Lucretia auf 
der Rückseite eines Diptychons, welches die Porträts eines Ehe- 
paares enthält und sich im Besitze des Baron Pabst van Bingerden 
im Haag befindet Die Wappen, welche neben den Bildnisköpfen 
erscheinen, deuten auf holländische, oder doch niederrheinische 
Geschlechter. Man unterscheidet die Abzeichen der Familie 
van Till (Rietstap, Handboek der Wapenkunde, p. 456), Sol- 
brüggen (?) oder Dingethe, Suderman und Rolinxwert (Fahne: jüt 
Berg. GeschL). Diese Namen deuten uns also ungefähr den Ort 
an, wo das Werk entstand, welches eine so radikale Wandlung 
in Bruyns Kunstweise bezeichnet Im Jahre 1528 aber liess sich 
in Utrecht ein Künstler nieder, von dem Guicdatdini>) berichtet*. 



1) A. vsin der WilUgcn: Les artistcs de HaarUm 1S70 p. 157—172. AlfKil 
MichJels: Histoire de la peinture flammandc V p. 185— 21 WoUmann-Woermann : Ge- 
schichte der Malerei UL S. 79. Havard: La peioture bollandaise p. 50—52. J. Springer: 
EId Sklaenbuch da Ibiten Heemikeilc. Jaluboch der legi. F)r. KS. V. 1884 S. 3«7. 

t) Giticciardiai: Descrittione di tutti i paesi bttri Rltrinwntt detio GemMlU inferiore. 
Anverw 1567, ron Vssari vieUiMh «aag^hrieben. 
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Fig. 4. U«rthel Bruyn: Lucretia, nach RafTaels GaUthea. 
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Giovanni Scorle Canonico d'L'trecht maestro degnissimo. non mono 
nell arcliitettura, che nella pittura, il quale porto d Italia molte 
inventioni et nuovi niodi di dipingere. — Ks war der Lehrer des 
Marten van Hecniskcrk — Jan van Scorel, welcher seinen Zeit- 
genossen als der erste galt, der den neuen grossen Stil über die 
Alpen brachte. An ihn müssen wir zunächst denken, wenn wir 
Harthel in jener Zeit Raftacls Galathca kopieren sehen, denn er 
kam erst kurzlicn ius Rom, um seine LajiJsleute durch seine neue 
Manier zu staur.cr.der l^ewunderung hinzureissen. Seiner Schule 
steht aber Bruyn in der Nachahmung der italienischen Meister 
auch am nächsten und es liegt kein Grund vor, Barthel von dem 
grossen, stammesverwandten Romanisten zu trennen und zu be- 
haupten, dass dessen Einflüsse unsern Kölner Meister nur indirekt 
erreichten. So erscheint es mir denn sehr wahrscheinlich, dass 
Barthel Bruyn sich nach der Trennung vom Meister des Todes 
Mariä an diesen neuen Lehrer anschloss; war es doch seine Pflicht, 
sich nach den weltbertthmten, epochemachenden Neuerungen auf 
dem Gebtete der Malerei in der nächsten grossen Kunststadt um- 
zublicken, als die Stiftsherren in Xanten es ihm ans Herz legten, 
etwas durchaus Hervorragendes zu leisten und ihre Kirche mit 
einem Kunstwerk von bleibendem Werte zu schmücken. In dem 
Xantener Altarwerk beherrscht aber Bruyn die Manier dann schon 
mit ziemlicher Sicherheit; zwar bemerkt man auch hier noch die 
grossen Anstrengungen, mit denen der Künstler den neuen Stoff 
gestaltet, doch wird eine Anlehnung an den Meister nur hier und 
da noch sichtbar, wo er vermutlich die Studien seines weitgereisten 
Lehrers und Kustos der f^pstlichen Sammlungen benutzte. So 
erkennen wir besonders auf dem Bilde der Kreuzesfindung der 
heiligen Helena in dem Architekten und seinem Gehilfen ganz 
zur Rechten zwei Gestalten wieder, die Raffaels Loggien entstammen 
und fiir die Darstellung erfunden wurden, wie Joseph sich als Traum- 
deuter die Gunst des Pharao zu erwerben weiss, so gemahnt in 
dem Ecce homo- Bilde in Xanten der reichgeschmttckte Krieger 
mit dem Kreuzespfahle an einen Söldling Attilas in dem Fresko 
des grossen Urbinaten, wo die Erscheinung der Apostelförsten und 
die Beredsamkeit des Papstes Leo die Hunnen abhält, Rom ein« 
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zunehmen. Der sterbende St. Victor hat eine ähnliche Lage wie 
der entseelt zu Boden sinkende Anania-, auf dem berühmten 
Teppiche der Sixtina und in vielen andern Gestalten, Posen, Ge- 
wandungen, Architekturen weht uns dei Geist der o^rossen römischen 
Kunstheroen fühlbar entgegen, wenn wir auch nicht gerade an 
bestimmte Vorbilder erinnert werden. — Jedenfalls überwiegt der 
Einfluss Raffaels und seiner Schule, nur einmal sehen wir den 
Künstler ganz im Bannkreis des Michelangelo, in der gewaltigen 
gen Himmel strebenden Gestalt des auferstandenen Erlösers. 

Die Formen sind mächtig, die Bewegungen vollkommen frei 
und ungezwungen, starke Kontraposte sind beliebt, die schwellende 
Muskulatur ist kraftig betont, Verkürzungen werden mit dergrössten 
Sicherheit gehandhabt Der Gesamteindruck der Farben ist aber 
protzig bunt und doch durdi die blauen und braunen Lasuren 
trübe und fahl. In der Gewandung erscheint nd>en dem vollen 
Karmesin und Grün, dem schtUemden Blassrosa und Hellgraublau 
auch ein stechendes Gelb und ein schreiendes Feuerrot Das In- 
karnat ist meist gelblich mit bräunlichen Schatten, häufig tritt 
aber auch schon ein Hang tu jenem gleichmässigen siegeUlu-bigen 
Fleischton hervor, der uns in der Folgezeit oft so unangendun 
berührt Die Köpfe sind breit von derb plastischer Modellierung; 
die Züge sind kräftig doch regelmässig entwickelt, mehrfach ver- 
letzt nur vorzugsweise an männlichen Profitköpfen eine altoustatt- 
lich gebildete, gebogene Nase. Die Typen sind edel aber sdir 
individuell und mannigfach, die uns einmal bekannten Gesichter der 
Heiligen und ihres Gefolges werden stets bildnisartig beibehalten 
und kehren in verschiedenartigen Stellungen wieder. — Die knitte* 
rigen Gewandmasseo, die geschwellten Bauschen mit den aufliegen- 
den» rOhrenartigen Wülsten, die Bniyn vom Meister des Todes Mariä 
übernommen hatte, sind völlig verschwunden und einem Faltenwurfe 
gewichen, der in grossen Linien den Bewegungen folgt und sich 
auch in wohlausstudierter Drapierung den prahlerischen Figuran- 
tenposen unterzuordnen weiss; doch blickt die Neigung, Gewand- 
stücke in flatternder Bewegung schillern zu lassen, noch vielfach 
durch. — Eine besondere Zierde des Xantener Altarwerks smd 
namentlich auch die dichtgedrängten Reihen von Porträts der 
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Stiftsherren, Bürger und Krauen, welche wie eine zum Feste neu- 
gierig herbeigeströmte Volksment^c im Mittelt^runde postiert sind, 
und aufmerksam den Handlungen der Heilii^^en folL^f n, ihren wohl- 
gesetzten Reden 7u lauschen scheinen. Diese Bildnisketten durch- 
brechen allerdings fast vollief den Zusammenhang zwisciien den 
Begebenheiten im Vordergrunde und den legendarischen Vor- 
gängen, welche sich in der Ferne bis zu dem hohen Horizonte 
hin abspielen, sie beeinträchtigen die Linien der Komposition, 
doch in ihnen ercjuickte sich auch der Meister nach schwerem 
Ringen und zeitigte einige der edelsten Blüten seiner Bilduiskunst. 
Die meisten dieser Porträts überliess Barthel übrigens als leichtes 
Spiel seinen Gehilfen und diese stellten dann auch ihren Meister 
selbst dar, ganz im Profil hinter den schon genannten Figuren der 
Bauleute, welche dessen Abhängigkeit von einem Romfahrer am 
deutlichsten besiegeln. Eben diese Tafel trägt auch das Datum 
der Vollendung 1534. — 

Um dieses grosse Hauptwerk der mittleren Periode scharen 
sich nun eine grosse Reihe von Arbeiten, welclie entweder c^leich- 
zcitig mit demselben entstanden oder ihm uiunittclbar iiachtoljjen. 
Zahlreiclie Gehilfen unterstützen den Meister bei der VoUendun^^ 
der grossen Altäre oder fuhren fast selbständig kleinere oder 
schlechter bezahlte Aufträge aus. Wir können uns daher an dieser 
Stelle damit begnügen, aus der grossen Masse einige der wich- 
tigsten oder bisher ungenannte Gemälde auszuwählen und kurz 
2U charakterisieren. 

Eines 6cr frühesten und gleichzeitig vorzüglichsten Werke ist 
der Altar aus der St Kuntbertkirche in Köln, welcher sich jetzt 
unter Nr. 75—79 in der Pinakothek 2u Müschen befindet. Er 
enthält im Mittelbilde die Beweinung Christi und auf den Flügeln 
innen die Heiligen Stephan und Gereon, aussen Kunibert und 
Svibertus. Die grossartige, wohldurchdachte Gruppierung der 
Hauptdarstellung, die schönen Köpfe, in denen sidi so edd ein 
tiefer Schmerz ausspricht, die kräftigen Farben und etwas stUisierte 
Gewandung lassen kein Bedenken aufkommen, die Bilder in diese 
Zeit zu setzen. Auch zeigen einige Köpfe, worauf Janitschek 
(Geschichte der deutschen Malerei S. 523) bereits hinwies, „ganz 
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raffaclisches Gepräge", wahrend nach einem Au-pruch Justis die 
schöne Komposition auf florentinischc Vorbilder hindeutet. 

Einer etwas spateren Zeit entstammt dann der Altar aus St. 
Johann Baptista in Köln, dessen Mittelbild mit der Kreuz.schlep- 
pung das (germanische Museum in Nürnberg (Nr. 56) besitzt, die 
Flügel mit den Darstellungen der Meiligen Heinrich. Helena, Jo- 
hannis Ev. und Katharina nebst der zahlreichen Stifterfamilie be- 
wahrt dagegen die Pinakothek in München, wo sie unter Nr. 84 
und 85 ausgestellt sind. Dies \\'erk i>t schon etwas roiicr in der 
Durchführung^ und ohne rechte Haltung, zeigt aber noch einige 
gute Motive und erfreut namentlich durch die wohlgclungenen 
Porträts. Andere Arbeiten dieser Zeit sind die schon erwähnten 
Altarflügel in der Kirche St. Kunibert in Köln mit den beiden 
Johannes und die kleinen Tafeln mit Sta. Anna sclbdritt und Eli- 
sabeth bei Herrn Konsul Weber in Hamburg. — Unmerklich leiten 
diese Bilder zur Art der späteren Zeit hinüber, in der sich all- 
mählich das Frühererlerate verflüchtete und verflachte. Aller 
besseren Eigenschaften dieser Manier wurde schon früher bei 
Gelegenheit der Besprechung des Xantener Altares gedacht, und 
so kISnnett wir hier nur betonen« wie der vielbeschäftigte Porträtist 
immer mdir an grossen Motiven für seine Historienmalerei ver- 
armte^ Dabei werden die Typen seiner Idealköpfe derb und starr, 
alle Züge vergröbern sich, Verdrossenheit, flnstere Mienen sollen 
häuflg den Ausdruck von Würde und Emst ersetzen oder ver- 
stärken. Jeder Liebreiz ist verschwunden und das leere, herbe 
Pathos der Passionsszenen kann uns nur wenig trotz starker Affekte 
ergreifen und rühren» denn es entströmt keiner wahren« echten 
Empfindung oder intimerer Naturbeobachtung. Die Formengebung 
wird immer oberflächlicher und die Modellierung geradezu hart 
und steinern. Eine grauviolettliche Blässe oder ziegelrote Färbung 
breitet sich gleichmässig über alle Fleischteile aus und die Schatten 
spielen überall in graulichen Tönen. Der stumpfe Farbensinn 
äussert sich aber am deutlichsten in der Gewandung. Hier ist 
dem Maler keine Farbe grell und schreiend genug, keine Zusam- 
menstellung allzu gewagt. In der reichen Tracht von Männern 
und Frauen findet sich feuerrot und weiss, orangegelb, ein stumpfes 
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lilau und fahles Grün nebeneinander. Die stilisierte Faltengebung 
behauptet sich in ver<^röberter Form. Am meisten hat aber die 
Landschaft unter der neuen Gepflogenheit cingebüsst, dieselbe 
wird gewöhnlich nur noch flüchtig dekorativ hingestrichen und 
verletzt uns vor allem durch ihre kreidige, maigrüne Farbe. Die 
Werke dieser Periode sind häufig und finden sich im folgenden 
Abschnitt näher beschrieben. 

In den letzten Jahren seines Schaffens machte sich nochmals 
eine Wandlung in der Manier des Barthel Bruyn geltend, welche 
ich von einer abermaligen Anlehnung an die Haarlemer Maler- 
schule herleiten möchte. Diesmal scheint mir bei einer Beein- ' 
flussungaberin derThat der gereifte Meister Marten vonHeemskerk 
das erste Wort zu reden und den Ausschlag zu geben. Grosse 
Aufträge dürften wohl die Veranlassung zu diesen erneuten Studien 
geboten haben. Der umfangreiche GemäldecjrkluSr welchen der 
Provinzial BiUick 1547 angeregt hatte, fand schon seine Erwäh- 
nung, von ihm blieb uds leider nur die Kunde im Buch Winsberch 
erhalten. In den Beginn dieser letzten Periode möchte ich aber 
auch das Diptychon im Kölner Museum Nr. 375—378 setzen. 
Barthel Bruyn nahm hier nochmals seine ganze Kraft zusammen, 
er bewies uns in der Tafel mit dem heiligen Stephan und dem 
geistlichen Stifter aus der Familie Rensing, dass seine alte Manier 
noch nicht völlig erstorben, sondern noch edlerer Gestaltungen föhig 
sei; die Gestalt der Madonna in der Gloria aber bekundet eine 
seltene Frische seines Kunstlergeistes, der stets noch geneigt war, 
neue Eindrücke aufzunehmen. Die Farbengebung im erstgenannten 
Bilde ist kräftig aber nicht unharmonisch, der Landschaft wurde 
wieder einige Sorgfalt gewidmet und die ausdrucksvollen Köpfe 
gehören zu den vorzüglichsten Schöpfungen setner Kunst Der 
bildnisartige Proiiikopf des ersten Märtyrer zeugt von Emst und 
Andacht und das magere, schmale Antlitz des betenden Stifters 
leuchtet von dem sanften Frieden einer edlen, innigfrommen Seele. 
In der grossartigen Figur der Madonna auf dem Halbmonde wird 
ein intimer Anschluss an Rafiael und seine Schule deutlich bemerk- 
bar. Das Antlitz Maria ist allerdings von unschöner Form und 
mürrischem Ausdruck, aber das lebhaft bewegte Kind, dessen 
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Handchen nach dem Busen der Mutter sucht, während der Kopf 
sich lächelnd zu dem Heiligen uuiwendet, ist von wahrhaft raffae- 
lischcr Anmut. Mit diesem Werke scheint mir der Altar im Dome 
en^e verknüpft, welcher im Mittelbildc die Kreuzigung Christi und 
aui' den Flügeln Heilige und Donatoren enth ilt. Er stammt aus 
der Stiftskirche Sancta Maria ad giadus und tra^t in der Widmung 
die Jahreszahl 1548. Auch hier ist der Fleiss des Meisters aufs 
höchste gespannt und erfreuen uns bedeutende und cl.araktcrvolle 
Bildnisköpfe. Der erstarkende Einfluss des Marten van Hcenskerk 
wies aber den Kölner Meister allmählich immer mehr auf das 
Vorbild des Michelangelo hin, dessen leidenschaftliche, gedrungen- 
muskulöse Köpfe, mächtige Leiber und gewaltsame Bewegungen 
bei der Haatlemer Malerschule eine missverstandene Nachahmung 
gefunden hatte. Auch Bniyn verzichtete nun auf seine derben, 
bürgerlichen Ty^en und die grelle, kräftige Färbung und versuchte 
es, durch strotzende MuskeUÜUe und übertriebene Gliedmassen 
seinen Gestalten Grossarttgkeit und Ausdruck zu verleihen. Es 
braucht hier nicht von neuem wiederholt zu werden, wie unglttck* 
lieh diese Versuche ausfielen, wie leer und kalt diese gequälten 
Produkte erscheinen. 

Nun wird die Formengebung unsicher und schwulstig. Das 
Inkarnat erhielt ein glasiges Aussehen, die scfatUemde Gewandung, 
welche alle Körperformen deutlich verrät und mehrfach selbst 
Brustwarzen und Nabel nicht mehr verhüllt, streift an das Barocke. 
Das Vorwiegen weisser Lichter und Icalt bläulicher und grauer 
Töne nimmt dem Kolorit jeden Reiz und alle Wärme. Sehr eigen* 
tümlich äussert sich dieser frostige Farbengeschmack auch in der 
Landschaft, deren hart blaue Femen in dnen grauweisslichen 
Schimmer umschlugen. Die Schatten des kreidig grünen Laub« 
Werks wurden zu stumpfer undurchsichtiger Schwärze. Kugler und 
Merlo zweifeln bei den Bildern dieser Art an der Eigenhändigkeit 
des Meisters und sind geneigt, selbst das Hauptwerk dieser letzten 
Zeit, den Altar in der St Severinskirche in Köln Schülern und 
Nachfolgern zuzuweisen. Es ist allerdings nicht zu leugnen, dass 
diese letzte Wandlung auf den ersten Blick etwas befremdlich an- 
muthet und es recht schwer föllt, in den neuen Ausdrucksformen 
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den alten Charakter wieder zu erkennen. Barthel Bru>'n selbst 
aber hat vorzüglich dafür gesorgt, seinen entscheidenden Anteil 
an diesen GemSlden deutlich kund zu thun und den letzten Zweifel 
an setner Mitwirkung zu ertöten. Im Bilde der Begegnung des 
Abraham mit Melchisedek auf dem rechten Flügel blickt nämlich 
hinter dem rotgekleideten Begleiter des Priesters ein wohlbekannter 
Kopf hervor und fixiert uns mit lebhaften Blicken. Das bartlose 
Gesicht ist schmal und fein, eine schwarze Mütze deckt das Haupt 
Es ist unverkennbar unser Meister Barthel Bruyn, der hier als 
Bürge für seine Arbelt eintritt und als glaubwürdiger Zeuge die 
letzten Wandlungen seines Geschmackes beurkundet Gleichzeitig 
aber beschenkt er uns auch mit einem vorzüglichen Selbstporträt 
seines Alters, dem würdigen Schlussstiick seiner Entwickelung im 
Bildoisfach, 

Ehe wir aber zur Betrachtung seiner Porträtkunst übergehen, 
sei auch noch in Kürze zweier Gemälde gedacht, in denen Bruyn 
wahrscheinlich nach dem Programm eines gelehrten Theologen 
bestrebt war, Heilswahrheiten im Bilde zu verkörpern. Die eine 
dieser Darstellungen im Besitze des Herrn Konsul Weber in Ham- 
burg schildert die Stände der Christenheit und ihre Berufung 
durch den himmlischen Herrn. Dies Gemälde steht noch ganz 
im mittelalterlichen Anschauungskreise und zeichnet sich beson- 
ders durch vorzügliche Porträts aus. 

Das Bild bei Herrn Geheimen Medizinalrat Professor SchaaflT- 
hausen in Bonn bringt eine geistreiche Parallele zwischen Gesetz 
und Evangelium zu künstlerischem Ausdruck und erinnert also 
durch den Gegenstand an ähnliche Darstellungen des Lukas 
Cranach. Abgesehen von dem durchaus verschiedenen Kunst> 
Charakter unterscheidet sich aber Bruyn von diesem Meister auch 
namentlich durch die Tendenz, denn während der sächsische Maler 
bestrebt ist, die Lehre Luthers zu illustrieren, steht der Kölner 
Künstler durchaus fest auf dem Boden der katholischen Kirche. 
— Diese wenigen Beispiele zeigen uns nun, diss solche allegorische 
Darstellungen nicht nur aus dem Geiste der Reformatoren her- 
vorgingen und mit einer Präcisierung der Begriffe von Gesetz und 
Evangelium im Protestantismus zusammenhängen, sondern viel- 
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mehr einzig dem Geschmack der Zeit entsprachrn, der ein sinn- 
reiches Spiel mit dogmatischen Vorstellungen, ein Symbolisieren 
und lehrhaftes Predigen auch in der Kunst besonders bevorzugte. 
Eine nähere Heschrcibung dieser Bilder behalten wir uns für den 
nächsten Abschnitt vor und wollen nun unsere Aufmerksamkeit einer 
Kunstgattung r.uwenden, in der sich Barthel Bruyn ^ranz besonders 
auszeichnete und sein Name unter den ersten Meistern genannt 
zu werden verdient — der Portraitmalerei! — 

Schon bei der Betrachtung der Andachtsbilder hatten wir 
häufig hervorzuheben, wie ihr Ilauptreiz in den überaus individu- 
ellen Köpfen der Heiligen bestehe; mehrfach überwog dies per- 
sönliche Element nun dergestalt, \vuriie dar> Abschreiben der 
Natur so fühlbar, dass wir dcutHcli das Modell herauszusehen 
glaubten, in anderen Gciiuudcn hinwiederum tratcü Personen auf, 
die sogar ihre W appen und Abzeichen mit sich führten, nur der 
Ausdruck der Eröminigkeit und des Friedens erhob sie in eine 
höhere Sphäre, allerlei äussere Zuthaten aber mussten dazu her- 
halten, die Dargestellten mit ihren Patronen zu identifizieren. 
Zu einer solchen Verweltlichung und Versinnlichung des Heiligen, 
wo der Künstler die hehren Gestalten einfach zu ihm bekannten 
irdischen Wesen herabsog und umstempdte, kam dann auch das 
Bildnis des Stifters, in dessen frommem Antlitz, bescheidener Ge- 
bärde sich der innige Verkehr zwischen Himmel und Erde, der 
siegenden und streitenden Kirche deutlich in der Kunst ausspricht 
Zwar ist Eitelkeit und Ruhmsucht bei dem Wunsche der Dona- 
toren, sich selbst dem Göttlichen anzufügen, nicht ausgeschlossen, 
doch rührt uns meistens eine echte Andacht und Hingebung in 
den einfachen Mienen der Geistlichen, Gelehrten und Bürger, die 
hier mit ihrer Familie als Zeugen biblischer und legendarischer 
Vorgänge auftreten. Das Pathos, welches in den Passionsszenen 
oft grell übertrieben und manieriert erscheint, spiegelt sich mensch- 
lieber in diesen völlig irdischen, uns näher stehenden Gestalten 
wieder, und so übernehmen denn diese einfachen Büiger mit ihren 
Frauen und Kindern häufig fast die Vermittlerrolle des Chors der 
antiken Tragödie. Sie werden zum Bindeglied zwischen uns Werk- 
tagsmenschen und den Himmlischen, die sie verehren, und in 

Ptrm«Bich']lie!i«rtx, Baitlwloastiu Bruyn. e 
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ihren bürgerlich einrachen Gesichtern, ihren natürlichen und lebendi- 
gen Figuren klingt die Stimmung des Heiligenbildes würdig und 
ergreifend aus. 

Barthel Bruyn ntin verlegte allen Fleiss und jede erdenkliche 
Sorgfalt auf diese Zuthaten des Historienbildes, welche ganz in 
dem Bereiche seines Talentes und seiner Icünstlerischen Gestal« 
tungskrafl lagen. Der Ausdruck, die weihevolle Stimmung war 
gegeben, diese musste nun dem bestimmten Individuum angepasst, 
nach den Umständen moderiet t werden. Eine bedeutende Auf* 
fassung gebot schon die Umgebunir, gegenüber den idealen Ge- 
stalten der Heiligen dürfte sich der Künstler auch im Porträt nicht 
in eine kleinliche, allzu ängstliche Natumachahmung verlieren, 
sondern musste auch das Antlitz des Donators in gewissem Sinne 
stilisieren. Ein liebevolles Versenken in die charakteristischen 
Eigentümlichkeiten des Modells konnte aber diesen Einklang nicht 
stören, verwehrten diese Forderungen keineswegs. — So wurden 
denn die Stifterbildnisse eine hohe Schule für den talentvollen 
Porträtisten und erhoben sich bald so sehr über seine manierierten 
Kompositionen der heiligen Geschichte, dass es schwer wird, in 
beiden denselben Künstler zu erkennen. Diese Porträts bekunden 
hervorragenden Natursion und eine edle Auflassung, die derben 
Idealgestalten sind oft Produkte eines geistlosen, widerlichen 
Manierismus. — 

Das einfache Abbild solid bürgerlicher Existenzen wurde nun 
das eigentliche Lebenselement von Bartheis Kunst. Er war ein 
geborener Bildnismalcr, seinem klaren, verständigen, nur auf das 
Nächste klug gerichteten Sinne glückte es ganz vorzüglich, den 
biederen oft recht philiströsen Charakter seiner Mitbürger zu er- 
fassen, die entscheidenden Züge hervorzukehren und zu schildern, 
und uns so die ganze Person in aller Lebendigkeit vorzuzaubern. 
Dabei ist Bruyn keineswegs reich an Motiven oder vielseitig in 
der Schilderung des Nebenwerks. In durchaus ähnlicher Erschei- 
nungsform präsentieren sich uns seine Prälaten, Gelehrten, Bürger- 
meister und Ehepaare. Eine Balustrade ganz vom soll uns über 
den Ausschnitt der Wirklichkeit im Portrat hinwegtäuschen, das 
Brustbild etwas motivieren helfen, in welchem der Dargestellte 
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nun wie tliii cli ein Fenster von idealem Orte zu uns ber-iberblickt. 
Diese Steinplatte gewährt aber gleichzeitig auch einen Stutzpunkt 
für die stark bewegten, wohlgezeichneten und modellierten Hände, 
welche in ihrer fast aufdringlichen Lebendigkeit aus dem Rahmen 
hervorzuragen scheinen. Nur ein geringer Apparat steht dem 
Meister zu Gebote, um sie in etwa zu beschäftigen und unschäd- 
lich zu machen. Bald gab er ihnen eine Frucht oder Blume, die 
sie nun mit gespreizten Fingern vorzeigen, bald beschwerte er sie 
mit Buch und Rolle, häufig Hess er sie auch mit den Handschuhen 
oder einem Rosenkranze spielen. Der Kopf aber wendet sich 
teilnahmlos von diesem Treiben ab, ohne jedes Interesse blickt 
er über diese Beschäftigungen hinweg in die Ferne. Hier im 
Sitze der Intelligenz und des Willens musste sich der Charakter 
deutlich kundthun, und wenn ßruyn auch über geringe Einzel- 
heiten meist hinwegsah, so hat er doch stets alle Hauptaccente 
hier gesammelt, alle entscheidenden Züge scharf beobachtet und 
wirksam zum Ausdruck gebracht. Seine Mittel waren überaus 
einfach, aber seine Absichten wurden völlig erreicht, alle Formen 
erscheinen kräftig und plastisch. Harthel modellierte seine Kopfe 
mit ganz neutralem Cirau uikI uberzieht dann das Ganze mit einer 
frischen, gleichmässigcn T.asur, gewöhnlich ohne Lichter, nur durch 
matte Schalten getönt. Li der Ncbeneinanderstellung verschie- 
dener Lokalfarben erinnert er uns manchmal an Holbein, dem er 
auch in der Festigkeit der Zeichnung und der sicheren Charak- 
teristik oft nahe kommt. Diesem Meister folgte Bruyn auch zu- 
weilen bei der liebevollen Ausgestaltung des Details namentlich 
bei dem Schmuck der Frauen. Im allgemeinen gelingen ihm die 
ausgesprochenen männlichen Gesichtszüge besser als die Köpfe 
der Frauen, denen er gern im blassen Fleische jenen fetalen, 
grauviolettlichen Ton verleiht und ihre zarten Gesichter seinem 
rundlichen „Schönheitsideal'* mit langer Nase und schiefgestellten 
Augen annähert. Seine Personen erscheinen bei voller Ausstaffie- 
rung gewöhnlich in reicher, bunter Kleidung, manchmal aber 
stechen auch Haupt und Hände aus trübfarbiger oder ttefschwarzer 
Gewandung leuchtend hervor und ziehen das Auge in ähnlicher 
Weise auf sich, wie etwa bei Jenen dunkelfarbigen Skulpturen, 
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■welchen ni.in die 1 Icischtcilc in Alabaster ansetzte. Im Hinter- 
gründe finden wir in der früheren Zeit zwischen l'feilern und 
Alauerwerk eine kleine Landschaft im Massstabe einer Fernsicht 
oder fast wie ein Gemälde, das hier an der Rückwand prangt. 
Später wurde die dekorative Beigabe immer flüchtiger und ku- 
lissenartiger und verschwand zuletzt ganz, um einem grünen, 
bräunlichen oder himmelblauen Grunde Platz zu machen, von dem 
sich der Porträtierte wirkungsvoll abhob und wo man bequem 
auch Namen, Wappen, Daten, Altersangaben und Sinnsprüche an- 
bringen konnte. Traten im Historienbilde alle Stilschwankungen 
deuüicher m Tage, so liegt uns im Porträt dne gteichmässige 
Entwickelung vor, welche dank der auf vielen Bildern angebrachten 
Datierungen sich &st durch das ganze Leben des Künstlers un- 
behindert verfolgen lässt 

In seinen frühen Bildnissen zeigt sich Bruyn völlig als Ge- 
folgsmann des Meisters vom Tode Mariä. Er erstrebt in seiner 
Modellierung dessen Zartheit und Weiche, versucht es vermittels 
Lasuren der Haut dieselbe Durchsichtigkeit und den frischen 
Glanz zu verleihen, weldier die Gemälde jenes Künstlers aus> 
zeichnet und seine Farben haben auch dieselbe volle, saftige 
Frische. — In der Mitte der zwanziger Jahre wird dann das Kolorit 
lebhafter und greller, die Charalcteristik kräftiger und lebendiger, 
die Formen treten deutlicher, greifbarer hervor. Im weiteren 
Veriaufe seiner Thätigkeit machte sich dann eine derbe Betonung 
der Gegen^tze überall immer (uhlbarer und dabei breitet sich 
eine gleichmässige Röte über alle Fleischteile aus. — In den 
letzten Werken seines Alters wird der Meister flüchtiger in der 
Ausföhrung und flauer in der Durchbildung der Formen. Ein 
Beispiel für den frühesten Stil des Barthel Bruyn blieb uns in 
dem 1514 datierten Frauenporträt aus der Sammlung Minutoli bei 
Herrn Regierungsbaumeister Friedeberg in Berlin erhalten. In 
diesem Bildchen ericannte zuerst Herr Dr. L. Sdieibler ein Jugend- 
werk unseres Künstlers. Die harte Modellierung mit graulichem 
Schatten, ein etwas rosiger Ton des Fleisches gemahnen schon 
an die spätere Manier, die Durchführung ist aber noch jugendlich 
derb und ein wenig flüchtig. 
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In dem Bildnis des Agrippa von Nettesheim sodann bemerkte 
schon Weltmann eine nahe Verwandtschaft mit dem Meister des 
Todes Maria; und man muss gestehen, Bruyn erreichte hier sein 
Vorbild in der Feinheit der Zeichnung, in der Klarheit und Frische 
der Farben und namentlich in dem durchsichtig weichen Fleisch- 
ton- Das rvlüdell war übrigens auch ungemein anziehend und wie 
hat es der Künstler wiederzugeben gewusst! Welche Schalkhaftig- 
keit und Lebendigkeit spricht aus den rehbraunen Augen des 
jungen Gelehrten, wie zart ist das Perliu^tt der Hornhaut be- 
handeltl Der schwärzliche Schimmer des l lainrs umgiebt die 
schmalen Lippen und das rundliche Kinn, die kraftige Nase zeigt 
langgezogene Nüstern. Auf dem dunkelbraunen Haar trägt 
Agrippa eine schwarze Mütze, deren herabfallende Bänder das 
Gesicht umrahmen und deren Schatten auf der weichen Wange 
zittert. Dieser Umstand unterstützt überaus wirksam die Model- 
lierung, welche sich nur durch etwas mehr Kraft und Breite von 
der des Meisters vom Tode Maria unterscheidet Die Kleidung be- 
steht aus einem braunen Pelz und schwarzem Wams, das feinge- 
fältelte linnen des Hemdes wird über diesem vom sichtbar. Die 
Rechte fasst lässig in den Pelz, sie ist mit Ringen reich geschmückt, 
der Siegelring am Zeigefinger mit seinem Wappen verriet uns die 
Person des Dargestellten. Die linke Hand umfasst ein Schnupf- 
tuch. Auf dem grünen Grunde steht rechts 38 (seil, aetate), links 
das Datum 1524. 

Ungefähr um dieselbe Zeit entstanden dann auch die Meister- 
werke der Jttgendperiode, die herrlichen Bildnisse des H. Querfurt 
und seiner Gattin im StädeMnstitut zu Frankfurt No. 95 und 96. 
Der prächtige Kopf des Mannes ist von ernstem, fast bitterem 
Ausdruck, sein Blick streng und scharf. Die Frau zeigt breite 
gutmütige Züge. — Den vollen Umschwung zur zweiten Periode 
bezeichnet das Bildnis des Bürgermeisters Johannes von Ryht vom 
Jahre 1535 im Museum zu Berlin No. $88. Mit sichtlichem Be- 
hagen ergeht sich der Künstler hier in der Behandlung der leuch- 
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tenden, schwarzroten Amtstracht, doch verstand er es, dieselbe 
dem edlen, bedeutenden Kopfe unterzuordnen, der uns fast völlig 
zugewandt ist Das breite Antlitz wird von grauem Barte um- 
rahmt, Verschlossenheit, Ruhe, fast Resignation spricht aus diesen 
Zügen, den zusammengepressten, dünnen Lippen. Die Nase ist 
stattiich und die matten Augen suchen das Leere, ihr tiefer Emst 
greozt fast an Melancholie. 

Im Jahre 1527 entstand das Bildnis des Marten Im Hoefe 
RaitE Her unde Burger zo Coellen. Heute ist es leider verschollen. 
Das schon genannte Diptychon mit einem Ehepaare im Besitze 
des Baron R. W. J. Fabst van Bingerden trägt das Datum 1529. 
B(Hde Bildnisse können fast als Paradigmata für die Art seiner 
mittleren Zeit gelten, und namentlich das etwas hochmütige Ge- 
sicht der reichgeschmückten Frau mit den schicfgcstellten Augen 
entspricht in jedem Zuge der obigen Charakteristik. Ein Zeugnis 
für die künstlerische Thätigkeit des Meisters im Jahre 1531 ist 
femer das männliche Bildnis in der kaiserlichen Gemäldesammlung 
zu Wien No. 1434, welches dort dem Amberger zugeschrieben 
wird. 1535 aber entstand eines der berühmtesten Werke Bruyns, 
das Porträt des Bürgermeister Arnold van BrowiUer. (Kölner 
Museum No. 356.) Der gespannten Blickes sich zur Seite wendende 
Charakterkopf mit den scharfen, männlichen Zügen, den mageren, 
durchfurchten Wangen und den durcharbeiteten, imposanten 
Mienen gehört unzweifelhaft zu den bedeutendsten und packendsten 
Leistungen der deutschen Forträtmalerei. Die Auffassung ist 
durchaus einfach und würdig, frei von aller theatralischer Potn- 
tierung und jeder Verschnörkelung. Die Durchführung des 
alternden Antlitzes ist fleissig, doch weit entfernt von allzu pein- 
licher Sorgfalt Bemerkenswert ist auch die wirksame Beleuchtung, 
das kräftig einfallende Seitenlicht, welches der Meister hier aus- 
nahmsweise anwandte, und das ihm bei der Modellierung vorzüg- 
liche Dienste leistete. Tiefe Schlagschatten wirft die schwarze 
Mütze über die gerunzelte Stirn, die scharfe, gebogene Nase ver- 
dunkelt die beschattete, uns abgewandte Hälfte des Gesichtes; 
doch Reflexlichter bringen auch hierhin einiges Leben, sie spielen 
um die Lider des Auges, erglänzen an der Wange und im Winkel 
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des energischen, festgcschlossenen Mundes. Auf alles Beiwerk 
hat Bniyn verzichtet, doch um so liebevoller behandelte er das 
nötige Detail, das Haupthaar, den Hemdkragen, den Pelzstreifen» 
wdcher sein schwarzrotes Amtskleid umsäumt Überaus körper- 
haft sind auch die Hände, welche diesmal in ruhiger Haltung ver- 
harren. Nur der hart^ schwere Farbton wirkt störend in diesem 
anziehenden Bildnis. 

Mit dem Ideinsten Massstabe vereinigt die grösste Feinheit 
und Vollendung das Medaillonporträt des Peter van Clapi«, eines 
Gönners unseres Barthel, den dieser dreimal abmalte. Zweimal 
finden wir diesen Kopf mit der dicken Nase und dem breiten, 
in den Winkeln herabhängenden Munde aut den Flügeln von 
Altarwerken wieder. Unser Miniaturbildchen trägt das Datum 1537 
und befindet sich im Kölner Museum No, 358 a. 

Im Jahre 1538 malte Bruyn das Bildnis einer 45jährigen Frau 
mit freundlichen, blauen Augen, etwas runzeligem, alterndem Ge> 
sichte, aber noch frischen, blühenden Farben (Kölner Museum 
No* 359). Aus dem Jahre 1539 blieb uns das Ehepaar in der 
Galerie zu Braunschweig No. 14, 1 5 und das Bildnis eines bärtigen 
Mannes mit roter Mütze im Kestner-Museum zu Hannover erhalten. 
1543 entstand das schöne Porträt eines 47jährigen Mannes in der 
Galerie zu Brüssel, dessen jugendliche Gattin Bniyn bereits im 
Jahre 1537 aufi^enommcn hatte. Das feine Bildnis des Mannes mit 
den Handschuhen im Kölner Museum, No. 371, bezeichnet die 
Kunstweise des Meisters im Jahre 1544. Von den VVerken des 
Alters nenne ich hier noch das 1552 datierte Porträt einer alten 
Frau aus der Familie Questenberg im Kölner Museum, No. 374. 
Dns hässliche, runzelige Gesicht mit dem welken, hängenden 
Fleische und den kleinen, blöden Augen hat etwas überaus Un- 
sympathisches. Die Haut zeigt jenen bleichen, gelbliclicn Ton 
mit einem Stich ins Grauviolette, über den blassen, dicken Lippen 
findet sich der Ansatz eines Bartes. Das Bild ist flüchtig in der 
Behandlung und hat leider etwas gelitten. — Unter den undatierten 
Hildnissen der mittleren Periode verdienen die Familienbildnisse 
in der Eremitage zu St Petersburg entschieden die Palme. Pro- 
fessor Justi, der mir einiges von diesen Meisterwerken Bruyns mit- 
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teilte, sprach sich mit der grö>stcn l^cwundcrung über dieselben 
aus und meinte, diese Gcmaidc könnten mit den be=;ten Werken 
Holbeins sehr wohl verglichen werden und überboten dieselben 
mindestens an Lebhafti<^keit. Der Kopf des Mannes ist fast nur 
in einem kräftigen, rotbräunlichen Tone modelliert und die bieichen 
Gesichter der Knaben schimmern auch in dieser Färbung. Noch 
vorzüglicher als die Porträte des Mannes mit seinen Söhnen ist 
aber die weibliche Hälfte der Familie, Mutter und Tochter, ge- 
raten und namentlich das verständige, behagliche Hausfrauen- 
antUtz der Gattin, deren zufriedenes Lächeln durchaus nicht der 
Anmut entbehrt, ist von grossem Reiz. So minutiös, zart und vol- 
lendet auch die Behandlung aller Einzelheiten, so treu, gross und 
lebendig ist doch der Gesamteindruck — ganz und nur die be- 
scheidene Wahrheit. — Als ein Holbein ebenbürtiger Künstler 
erweist sich Bruyn aber vornehmlich in der Zeichnung, in der sich 
Sicherheit, Schärfe, Leichtigkeit und Eleganz wohlthuend vereinigen. 
Wundervoll sind die weichen Hände gerundet und die frischen 
Wangen mit rotviolettlichen MtttelttSnen modelliert. Charakteristisch 
wie der Meister die verschiedenen Stoffe und Schmucksachen son- 
dert, klar und bestimmt nur durch den G^ensatz der Farben 
ablöst und das Ganze dann zu schönster Harmonie zusammen- 
stimmt! — 

Von weit derberer Wirkung und kräftigem, schwerem Farbenton 
sind die überaus lebendigen Bildnisse eines Ehepaares in der her- 
zoglichen Galerie zu Gotha, Xo. 323 und 324. Sie entstammen 
wohl einer etwas spätem Zeit und blieben leider nicht wohl er- 
halten. Zuletzt möchte ich noch das bisher unbekannte, vorzüg- 
liche Frauenbildnis bei Herrn Franz Hax in Köln nennen, welches 
uns besonders durch die glänzenden Augen fesselt Wie zart ist 
das feuchte Perlmutt der Hornhaut, der strahlende blaue Augen- 
stern hier wiedergegeben. Das ältliche, etwas lang gezogene 
Gesicht zeigt leider, wie die meisten genannten Bilder jene unan- 
genehme, gleidimässige, zi^elrote Fleisdifarbe. 

Diesen Bildnissen nun verdankt unser Meister seinen Ruhm, 
denn eine unanfechtbare Ehrenstelle verblieb dem Porträtisten 
Barthel Bruyn in der Geschichte der deutschen Maleret. Ihm 
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durften wir wohl eine Monographie zu widmen wagen, die es 
unternimmt, sein Werk näher zu umcjrenzen, seinen malerisciien 
Charakter eindrehender zu schildern. Sollte aber diese Schilderung 
irgend vollständig erscheinen, so durften die äusseren Begeben- 
heiten des einfachen Bürgerichens nicht fehlen, und auch jener Er- 
zeugnisse seincsTalentes und Fleisscs musste gedacht werden, welche 
bei den Mitbürgern seinen Ruf begründeten, die aber heute bei 
Kennern und l.icbhaberjj als fade und unerquicklich verschrien sind. 

Bei einer historischen Betrachtung und gerechten Würdigung 
werden wir aber auch auf Ikuyns Schwächen und Fehler nicht 
mit allzugrosser Gerin^^-^chiit/uiv^ herabblicken. 

Er fand am Isicderrliein \'iele Verehrer und Nachahmer und 
wie wir sahen, wurden ihm zu seiner Blutezeit in jener Gegend 
fast alle grösseren Aufträge zugewendet, die er stets /.ur allgemeinen 
Bewunderun«^ durchführte. 

Wir werden uns also mit dem Dichterwort bescheiden müssen: 
„Wer den Besten seiner Zeit genug gethan, der hat gelebt für alle 
Zeiten!*' — 

Diejenigen aber, die den Werken des Kölner Meisters absolut 
keinen Geschmack abzugewinnen vermögen, müssen ihn eben als 
ein historisches Phänomen nehmen, dessen epochemachende Er- 
scheinung in der Geschichte der deutschen Kunst nicht zu über- 
sehen ist. Bruyn war der erste deutsche Maniertst und kann als 
Paradigma dienen, wie das Vorbild der grossen Italiener auf einen 
nicht völlig gereiften Geschmack und einen beschränkten Gesichts- 
kreis wirken musste. 

Wir erkennen hier genau, wie rapid ein völliger Umschwung 
sich bei dem nordischen Künstler vollzog, wie er seine heimische 
Empfindungsart gänzlich verleugnet und welche Früchte ein fremder, 

unverstandener Stil zeitigen musste. Auch erschien es mir 

nicht unwichtig fiir die Geschichte der deutschen Malerei an einem 
hervorragenden Beispiel darzuthun, wie sehr die Kunstthätigkeit 
Kölns im XVI. Jahrhundert von fremden Einflüssen beherrscht 
war. Die Stadt, in der Meister Stephan Lochner einst wirkte, 
erscheint nun fast als ein Emportum und eine Kolonie nieder- 
ländischer Maler. 
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5. Die Gemälde des ßarlholomaeus Bruyn, 
seiner Werkstatt» Schule und Verwandtes naeh 
ihrem jetzigen Aufbewahrungsorte geordnet 

Aachen. Suemtendt'Musmm, 

Nr. 22. Bildnis des Peter van Clapis, Ordinarius in jure 
der Kölner Universität nebst dem hl. Bischof Agilolphus. Der 
Rechtsgelehrte kniet in schwarzem, pelzbesetztem Mantel und 
rotem Unterkldde nach rechts gewendet in seinem Betstuhl, an 
dem das Familienwappen angebracht ist. Hinter ihm steht der 
Heilige in reichem Ornate mit Bischofstab und Mitra» das Gebet- 
buch in der Hand haltend. Im Hintergrunde ein Vorhang, über 
den man in eine gebirgige Landschaft mit bewölktem Himmel 
blickt. Aus der mittleren Zeit. Holz. h. 0,85, br. 0,31. 

BCerlo; Pctar t«w CUpb te den Aaiwlen des bist Veceins Heft tS S. 18. 

— Bei Herrn Dr, Debey: 

Die Stigmatisation des hl. Franz. Die Bestimmung ist nicht 
gesichert, der Frühzeit jedenfalls nahe verwandt Holz h 1,50 
br. 0,75. (Gütige Notiz des Herrn Dr. L. Scheibler), 

Althorp. {Harl of Spencer.) 

Waagen, Kunstwerke und Künstler in England 1858 II. 
p. 541 und Treasures of art III. p. 4572 

„Bartholomaeus de Bruyn. Ein Altarbild mit Flügeln. Mit- 
telbild •. der hl. Hieronymus, auf den Totenkopf deutend, einsehr 
oft wiederholtes Bild, von dem sich ein besonders gutes Exem* 
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plar früher in der Sammlung de'< Pnstor Fochem zu Ivöln, jetzt 
in der k. Galerie zu München benndet. Von dem einen FHit^el 
ist dessen innere Seite mit der Heimsuchung; Maria, von dem 
anderen die auss' i l mit dem Porträt des Donators und einem 
ritterlichen Schutzheiligen zu sehen. Letztere gelten hier irrig 
für die Porträts der Herzöge von Mailand Franz und Max Sforza. 
Wenn die anderen, jetzt der Wand zugekehrten Seiten der Fliir^el 
erhalten sind, wird sich auf der Aussenseite des ersten ohne 
Zweifel ein anderer iJonator oder Donatrice, auf der innern Seite 
des zweiten eine historische Vorstellung, etwa die Verkündigung 
finden. Dieses hier ganz irrig A. Dürer genannte, vortreffliche 
Bild des de Bruyn rührt aus dcs<?en früherer Zeit her und zeigt 
noch gleich dem Hieronymus in München viel Verwandtschaft 
zu dem niederrheinischen Meister, welcher den berühmten Tod 
Maria gemalt hat, so unter dem Namen Schoreel, aus der Hoisser^e- 
schen Sammlung in die königlich bayrische zu München uber- 
gegangen ist". — Nach der gütigen Notiz des Herrn Dr. L. 
Schciblcr: Im Mittelbildc St. Hieronymus, auf den Innenseiten 
der Flügel rechts die Heimsuchung, links ein ritterlicher Heiliger, 
mit einer Fahne imd ein Stifter. Aut der Rückseite Wappen. 
Kopie in der Pinakothek zu München. 

Nr. 137, dort dem Ouentin Massys zugeschrieben. Halbligur 
des heihgen Hieronymus auf einen Totenkopf weisend, zwischen 
Büchern und Geräten in seiner Zelle sitzend. Durch das Fenster 
Blick in eine Landschaft nul schön abgestuften Fernen. Holz 
h. 1,01 hr. 0.87. Laut Katalog IÖ22 von Kunsthändler Schreiber 
in Köhl angekauft. 

Merlo: Nachrichten S. 2S3 (H. v. Meiern.) 

Alton-Tower. Lord Skrewsbury, 

Waagen , Kunstwerke und Künstler in England II p. 465 und 
Treasures of art III. p. 3S6: 

„Jan van Eyk (nach Treasures Hugo van der Goes). Ein 
schönes Altärchen, welches ich schon vor 16 Jahren in der Samm- 
lung Bettendorf gesehen zuhaben mich erinnere. Mtttelbild: Maria, 
das Kind in blauem Kleidchen auf dem Schosse. Oben zwei 
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Eni^cl mit einer Krone, unten zwei andere. Flügel, innere Seite: 
die heili<;e At^nes und Johannes F.vangeli.sta, äussere Seite: Lau- 
rentius und Dorothea; hieran sind drei Hände zu unterscheiden. 
Mittclbild vlaniisch, (das Mittclbild, obwohl viel spater als Jan 
van Eyk hat in den Köpfen eine Neigung zum Idealen und ist 
sehr warm in der FärV)ung [Treasures]). Die innern Seiten der 
Flügel sind porträtartig in den Köpfen, in der Malerei aber klarer 
und kalter. Sie zeigen viel Verwandtschaft mit dem Meister des 
Todes Maria. Die Au^senseiten der Flügel rubren endlich von dem 
kölnischen Maler l')artholomaeu.s de Bruyn her." 
Kugkr: Gesch. der hlalcni II. S. 563. 

Antwerpen. Museum, 

No. 461. Bildnis eines Mannes in Halbügur, etwas nach 
links gewendet. Der Dargestellte trägt einen schwarzen, mit 
Pelz verbrämten Mantel. Seine Haare sind kurz verschnitten, 
die Hände ineinander gelegt Vor ihm auf einer Balustrade 
liegt seine Mütze. Der Hintergrund ist dunkel. Holz h. 0^55 
br. 0,24. 

Nr. 462. Die Gattin des vorigen nach rechts gewandt. 
Die Dame trägt einen schwarzen Mantel, unter dem ihr rotes 
Kleid hervorsieht Der Kopf ist mit einer weissen Haube bedeckt, 
die Hände halten einen Rosenkranz, dessen Credo vorn auf der 
Balustrade liegt. Holz h 0^55 br 0^24. Beide Bilder gehören zur 
Sammlung van Ertbom und sind im Catalogue du Mus^e d'Anvers, 
troisidme ^ition avec Supplement 1890 p. 496 dem Bernhard 
van Orley zugeschrieben. Werkstattarbeiten des Barthel Bruyn. 

No. 522. Brustbild eines blonden, jungen Mannes. 
Er trägt eine schwarze Mütze und einen pelzbesetzten Mantel 
mit langen Armein von derselben Farbe. In der rechten Hand 
hält er eine Blume. Der Grund ist grünlich. Sammlung van 
Erthorn. Holz h. br. 0,27. Werkstattarbeit 

Xr. $26. Brustbild eines schwarz ;4cklci<i ctcn. jun- 
gen Mannes. Die Miitze von derselben Farbe schief auf den 
Kopf i;edruckt. Im Hintergründe ein Fcnslerrahmcn und Wappen. 
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Holz h. 0,26 br. O^i. Art des Barthel Hruyn, gehört wie die vor- 
stehenden Bilder zur Sammlung van Ertbom. 

No. 527. Die Auferstehung. In einer Glorie schwebt 
Christus mit dem Kreuze als Siegeszeichen in rotem Iii^tei 
empor. Sein Strahlenkranz hat einen Soldaten aufgeweckt, zwei 
andere Krieger schlafen in der Nähe des Grabes. Ein weiss^ 
gekleideter Engel wälzte von diesem den Stein hinweg. Den 
Hintergrund bildet eine Landschaft. Holz h, 047, br 0^34. Werk- 
stattarbeit des Barthel Bruyn, aus dessen Frühzeit, gehört eben- 
falls zu der Sammlung van Ertbom. 

Augsburg. Komgliche Gemäldg'Galerie» 

Nr. 67t. Bildnis einer Dame in reicher Tracht, in der 
rechten Hand ein Gebetbuch. Die Linke ruht auf einer Lehne. 
Kniestück; dunkelgrüner Grund, dort Nachahmer des Hans Hol- 
bein aus der zweiten Hälfte des XVL Jahrh. benannt. 

— Abschied Christi von den Frauen. Gehört zu den 
Passionsszenen in Schieissheim. 

Bambei^. Städtücke JütnstsamftäuHg. 

No. 58. Männliches Bildnis, datiert 1545. Werkstatt- 
arbeit, dort Meister des Todes Maria benannt. 

Berlin. Konii^lichc Gcuialdt-dalcrie. 

Nr. Bildnis des Johannes von Ryh t. Kuri^^ermeistcr 

von Köln, (f 1533) fast völlig en face mit gcrin^^er Wendung 
nach rechts; er ist in vollem schwarz-rotcni Ornate darL;este!lt, 
ein schwarzes Barett auf dem Haupte. In der linken Hand ijalt 
er eine Papierrolle. Auf dem dunkelgrünen Hintergrunde er- 
scheinen zu den Seiten Wappen, oben das Datum ANO 1525. 
Brustbild in Lebensgrösse. Eiclienholz h. o.6r, br. 0,4c;. 

Merlo: Organ (Ur christl. Kunst iS66. NN aagcn: Handbuch der deutschen und 
mederUUldücben Multnchukn II. 1862 S. 324. Kugler: Geschiebte der Malerei II. 
S, S94. WoItiDaim*Woefinaiin : Geschiebte der Malerei II. S. 49S. Janitschek: Ge- 
schfchle der deutschen Malerei S. 5S4 mit Abbildung. Lttbke: Gtschichte der 
deatscfaen Kunst S. 7c 6. — Photographische Gesellschaft. 
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Nr. 613, Diehcilifje Dreieinigkeit. Gottvater in himm- 
lische- Glorie auf Wolken schw ebend hält den leidenden, dornen- 
gekronten h>löser, über dieser Gruppe sclnvebt die Taube des 
heiligen Geistes. Zu den Seiten Engel, welche die Leiden.">\vcrk- 
zeuge tragen oder den Mantel Gottvaters halten. Unten eine 
bergige Landschaft. Frühzcit. Eichenholz h. O.80. br. 0,31. Bil- 
dete mit dem folgenden Gemälde die Flügel eines Altars, 

Merlo: Nachrichten S. 284. uucer der Hezcichnung Hans v. Meiern. 

Nr. 613a. Anna selbdritt. Die heilige Maria bietet 
das auf ihrem Schosse stehende Jesuskind ihrer Mutter St. Anna 
dar. welche es mit einer Birne beschenkt. Rechts kniet ein Stifter 
in kleinerem Masstabe. Hinter der Gruppe ein Baldachin, zu den 
Seiten eine Landschaft. Holz h. 0,70. br. 0.31. 

TSr. 639. Die Madonna mit dem Kinde von dem knien- 
den Herzog von Kleve verehrt. Uber Maria halten zwei Engel 
eine Krone, hinter ihr ein gemusterter X'orhang. i>ic Umgebung 
bildet ein Gemach, aus dem man links einen Ausblick in gebirgige 
Gegend hat. Tn der Landschaft die heilige Magdalena und 
Hieronymus in Bussubung. Im Gemach ist an mehreren Stellen 
das \Vai)pen \on Kleve sichtbar. Aus dem Beschluss der ersten 
Periode. Eichenholz h. 1.38 m, br. 1,16. 

Merlo: Nacbnchteu 73. Waagen: liaudbuch S. 325. Wüllmaiin-NVoermaun: 
Geschichte der Malerei II. S. 497. 

Nr. 634. Der ungläubige Thomas. In der Mitte des 
Bildes der auferstandene Erlöser, dem Thomas kniend die Hand 
in die offene Wunde legt. Die Jünger umgeben dichtgedrängt 
die Gruppe. Den Hintergrund bildet ein Saal im Stil der Re- 
naissance. Holz, h. 0.62. br. 0.56. Wohl nur geringe Werkstatt- 
arbeit aus späterer Zeit. Das Bild ist breit und stumpf in violett- 
bräunlichem Tone gemalt. Die Köpfe, fast alle gleichartig, sind 
klobig mit ausdruckslosen Gesichtern. 

Janit5cheV: Geschichte der deutschen Malerei S. 523. 

Nr. $92. Bildnis einer Frau, nach links gewendet, in 
sclnvar/.em. pelzgefüttertem Kleide, goldgesticktem Mieder und 
Gürtel. Sie trägt ein Brokathäubchen und reichen Schmuck. 
In der rechten 1 land hält die Dame zwei Nelken, die Linke ruht 
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auf einem Tische. Auf dem grauen (früher wohl [grünen) Hinter- 
grunde oben die Bezeichnung 1530 und auf dem Rahmen die 
erneuerte Inschrift: L\ DISSER Gl^STAI.T WAS ICH 42 lAK 
ALT. — Auf der Rückseite eine Vanitas. Holz h. 0,32. br. 0,24, 
Befindet sich im Ma[;azin, ist als „Art des Barth. Bruyn'* katalo- 
gisirt, gehört dem Meister aber wohl selbst an. 

Merlo: Nacbriclitea S. 284 als ein Werk des Ji»haiui von Mdea. 

Nr, 612. Die Bcwcinung Christi. Maria, Johannes und 
Magdalena in Verehrung des göttlichen Leichnams, auf dunklem 
Grunde. Holz h. 0,27 br. 0,39 befindet sich im Magazin. Von 
Merio (Nachrichten S. 73) dem Meister selbst zugeschrieben, 
dessen Namen das Bild früher auch in Berlin trug, jetzt dort 
mit recht „Niederrfaehiische Schule um 1520—1530'^ benannt 
Das Werk entstand unter dem Einfluss des Meisters vom Tode 
Mariä und des Barthel Bruyn. 
— Königliche Schlösser, 

Bildnis eines bartlosen Mannes nach rechts in schwaa"* 
zem Pelzmantel, ein schwarzes Barett auf dem Kopfe. In der 
rechten Haitd liält der Dargestellte einen Brief, die Linke ist auf 
eine Balustrade gelegt. Auf dem grünen Grunde das Datum 
1550. Auf der Rückseite des Bildes die erneuerte Bezeichnung: 
ALS ICH HADT | DIESE GESTALT | WAS ICH 46 lAER | 
ALT. 

Pendant zu dem weiblichen Bildnis Nr. 592 im Magazin der 
königlichen Museen, aber schwächer als dieses. 

Bildnis eines blondbärttgen Mannes en fece in schwar- 
zer Kleidung. Die Hände sind Übereinander gelegt Auf dem 
bräunlich-grünen Hintergründe das Datum 153(0 bestimmt neu). 
Auf der Rückseite die_emeuerte Aufschrift: LVDOWICVS | 
FALCKEBERCH | LEGV. DOCTOR | ETATIS35. Holz K 0,32, 
br. c^24. Schwaches Schulwerk, nicht so durchsiditig und flüssig 
im Farbenauftrag wie das vorstehende Bild, von fleissiger Aus- 
führung. 

~^ Bei Herrn Rigierw^shaumeister Friedeberg, 

Bildnis einer jungen Dame nach links gewendet. Die 
Dargestellte trägt ein schwarzes Seidenkleid mit Sammetbesatz, 

Firme Bich «Richartc, BaidiolMBanii Bruyn. 6 
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weisses' Ftttter sieht an den umgeschlagenen Äimeln hervor. 
Das Haupt schmückt eine weisse Haube aus durchsichtigem 
Stoffe^ um die Taille schlingt sidi ein goldgelber Gürtel mit 
Metallschnalle. Das gestickte Hemde ist mit goldigem Faden 
zusammengebunden, lässt aber durch den Spalt den Hals durch- 
schimmern. Die rechte Hand hält eine Nelke, die Linke ruht 
auf der Platte eines Tisches, der am Rande die Bezeichnung 15 14 
trägt Hintergrund blau. Halbfigur. Holz h. 0,295, br. 0,2a 
Nach H. Thode: Die Gemäldesammlung des Herrn von Minutoli 
(Lützows Zeitschrift XXL S. 322) „offenbar eine treuliche Arbeit 
des Hans van Melem". 

— Bei Herrn Professor R, v. Kaufmann. 

Männliches Bildnis. Der Jüngling wendet sich nach rechts, 
er ist bunt gekleidet, der Hintergrund ist grün. Aufschrift: Dum 
Spiro spero. Brustbild in kleinem Formate. Es stammt aus der 
Lyversbergischen Sammlung, später besass es Frau Baumeister in 
Köln» es war stark übermalt, wurde aber neuerdings gut restauriert 

— Bei Herrn Professor Ludwig Knaus, 

Porträt eines jungen Mannes, der einen Brief hält Rund 
0^14 m. im Durchmesser. 

Bonn. Bei Herrn Röthgen-. Eine Pietä. In der Art des Barthel 
Bruyn, vielleicht auch von ihm selbst 

— Bei Herrn Geheimen Medizmalrat Professor Dr. Sehaaffhausen. 

Symbolische Darstellung der Erlösung der Mensch* 
heit im alten und neuen Bunde. Inmitten des Gemäldes 
sitzt unter dem frischgrünenden Lebensbaume ein nackter Mann 
von herkulischen Formen» der Repräsentant des menschlichen 
Geschlechts. Zu ihm tritt von links der greise Hohepriester des 
Gesetzes, rechts steht neben ihm St Johannes, der Vorläufer des 
Messias und weist ihn eindringlich auf den gekreuzigten Erlöser 
hin. Neben dem Kruzifix erscheint Christus nochmals als Sieger 
über Tod und Hölle, zu der er abgestiegen, und deren flammen- 
der Schlund sich noch hinter ihm öffnet Dieser Darstellung des 
Erlösungswerices und des Triumphes Christi entspricht im Vorder* 
gründe der linken Seite die Schilderung der ersten Sünde. Eva 
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fordert Adam schmeichelnd zum Genuss der verbotenen Frucht 
auf. Im Hintergründe sind dann auf den beiden durch den Baum- 
stamm getrennten Hälften des Bildes Begebenheiten geschildert, 
welche inhaltlich und zeitlich zusammengehören und doch be- 
sonders geeignet erscheinen, die Gegensätze der Zeiträume scharf 
zu betonen und deutlich zu illustrieren. Wir sdien links die 
Juden dem Götzendienste anheimfallen und das goldene Kalb an- 
beten, hierauf verfolgen sie Plagen und Tod; neben einem Haufen 
von Leichen schreit das auserwählte Volk tn angstvollem Gebete 
auf zur ehernen Schlange, dem Symbol der ersehnten Erlösung. 
Sinnreich entspricht diesen Gruppen des Verfalls, der Strafe, des 
Schmerzes, des Harrens und Höffens rechts die frohe Botschaft 
der Engel an die Hirten. In der Hohe ist zuletzt auf beiden 
Seiten der Kern des alten und neuen Bundes, der Epochen des 
Gesetzes und des Evangeliums ausgesprochen. Die menschlichen 
Träger der göttlichen Offenbarung erscheinen hier. Links Moses, 
der von himmlischer Hand auf Sinai kniend die Gesetzestafeln 
empfangt, rechts Maria, auf die der fleischgewordene Logos das 
Kreuz schulternd herabkommt Lichtstrahlen ergiessen sich aus 
dem tiefumwölkten HimmeL Das im Grunde etwas flüchtig be- 
handelte und nicht ganz wohl erhaltene Bild gehört der späteren 
Zeit an. Holz h. c. 1,20, br. 0^70 m. 
— Bei Herrn Dr. W, Virnich (f im August 1890). 

Altarwerk. Im Mittelbtide thront die Madonna mit dem 
Christkinde, umgeben von sechs weiblichen Heiligen in einer 
lieblichen Aue. Segnend erscheint Gottvater in der Höhe. Vom 
spielt der Johannesknabe (?) mit einem Engel, andere Engel- 
kinder sitzen hier auf der blumigen Wiese und haben sich in ein 
Buch vertieft. Die Femen der Paradieseslandschait beleben himm- 
lische Geister, andere mischen sich in die Reihen der Heiligen, 
bedienen diese oder tragen geschäftig den Baldachin, von dem 
ein Teppich hinter Maria schützend herabwallt Nackte Putti 
schweben mit der Krone über dem Haupte der himmlischen 
Königin. Auf den Flügeln ist rechts St Petms und Sta« Marga- 
retha dargestellt links St. Heinrich und Sta. Helena mit dem ge- 
wappnet zu ihren Füssen an einem Betstuhl knienden Stifter. 

6» 
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Der Frühzeit Bartiiel Bruyns sebr nahe stehend, wenn nicht 
von ihm selbst Vielleicht auch Kopie nach dem Meister des 
Todes Maria. 

Braunschwetg, Htrsögl, GemäldegaUrie, 

No. 14. Porträt eines bartlosen, blonden Mannes 
nach rechts gewandt, wohin aiidi die blauen Augen bltck<in. 
Die Gesichtsfarbe ist überaus frisch und rosig, die Züge sind 
derb, knollig. Der Dargestellte trägt eine schwarze Mütze und 
schwarzen Mantel, aus dem violettrote Ärmel hervorsehen. Die 
Hände sind auf eine Baiostrade gelegt und halten ein paar 
Handschuhe. Auf dem grünen Grunde seitlich die Aufschrift: 
ANNO 1539 l iETATIS 23 Holz, h 0,38 br 0^. 

No. 15. Gegenstück zum vorigen Bilde, aber etwas schwächer 
in der Durchfuhrung. Porträt einer jungen Frau nach links gewendet 
Die Dame trägt ein braunrotes Kleid mit schwarzem Kragen und 
Aufechlägen, rotem, goldbesetzten Brustlatz und grünen Unter- 
ärmeln. Eine reiche perlenbesetzte Haube und Gürtel schmücken 
sie. Die Rechte hält eine Blume, die linke Hand liegt steif auf 
einer Balustrade. Auf dem grünen Hintergrunde die Aufschrift: 
ANNO 1539 j iETATIS 19. 

WoltiiHum.WoenMiiii; Geachichte der Malerei n. S. 499. 

Brealao. Museum, 

Die Kreuzigung Christi. In der Mitte der sterbende Er- 
löser, am Fusse des Kreuzes vom die heilige Magdalena, links 
Maria, Johannes und Frauen, rechts die Kriegsknechte. In der 
Feme Jemsalem. Holz. h. o»66 br. 0,62. Stammt aus der kdnigl. 
Sammlung zu Berlin. No. 1291. Katalog der abgegebenen 
Gemälde. 

Brüssel« Mush royal de Belgiqm, 

No. $. Männliches Bildnis leicht nach rechts gewendet 
und blickend. Der Dargestellte zeigt breite, derbe Züge und ist 
von etwas schläfrigem Ausdmck. Haar und Bart sind von röt- 
licher Farbe. Er ist mit einem schwarzen Pelzmantel bekleidet 
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und trägt eine schwarze ^lütze. Die rechte Hand mit einein 
Brief ruht auf einer Balustrade, auf der die Linke herumspielt. 
Auf dem dunklen Grunde oben die Inschrift: ANO 1543 
TRI ATIS 47. Brustbild in halber Lebeosgrösse. Holz b. 047 
br. 0,34. 

No. 6. Gegenstück zum vorigen Bilde. Weibliches 
Bildnis nach links gewendet. Die junge Dame zeigt ein feines 
Gesicht mit etwas langgezogener Nase. Auf dem Kopf tr^ sie 
eine Haube aus weissem, durchsichtigem StofTe. Ihr schwarzes 
Kleid lässt vorn, da eine Öse am Hals gelöst wurde, ein rotes 
Mieder durchsehen, über dem das wohlgefältelte Hemd mit ge- 
sticktem Kraben hervorschaut Tn der rechten Hand hält sie mit 
zierlich gespreizten Fingern ein Nelkensträusschen, die Linke 
spielt mit dem Ende des reichen Perlengürtcl , dessen Quaste 
vom auf einer Balustrade liegt Auf dem dunklen Grunde oben 
das Datum 1537. Beide Bilder stammen aus der Sammlung Weyer. 
Merlo: Nachric]ite:i S. 71 (damals bei Herrn Geheimrat und 
Senatspräsidenten A. Schmitz). 

^VultmaIUl'WoenlnIUl: Geschichte der Malerei II. S. 499. PbotQgmphien 

HanfstaengL 

Caidenhoff bei Hamm. /Av Ilcnii Gutsbesitzer Löh. 

Ein männliches untl ein weibliches Bildnis, P^dants. 
In der Art des Barthel Bruyn. 

Flügelbilder eines Altarwerkes, Heiligte mit den Stiftern 
darstellend. In der Art des Barthel Bruyn. (Selbst nicht gesehen, 
gütige Mitteilung des Herrn Dr. L. Scheibler.) 

Cassel. Gemäldegalerie. 

No. II. Bildnis eines Mannes nach rechts gewendet, 
den Blick auf den Beschauer gerichtet. Der Dargestellte hat 
dunkelblondes Haar vmd vollen Knebel- und Schnurrbart. Er ist 
schwarz gekleidet und tragt auch eine Mütze von dieser Farbe. 
In der rechten Hand halt der Dargestellte seine Handschuhe, 
die Linke ist zusammengeballt. Auf dem dunklen Hintergrunde 
oben die Bezeichnung 1526 und 36 (seil, aetate). Eichenholz 
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h. 0,63 m br. 04& Haupt-Inventar 1749. No. 756. Brustbild in 
Leben sgrojs sc. 

No. 12. GcL^enstück zum vorii^cn Bilde. Weibliches 
Bildnis. Das breite, volle Gesicht wendet sich nach links. Auf 
dem Kopfe trägt sie eine weisse Haube. Ihre Kleidung ist 
dunkel, nur die Ärmel lackrot. Die fleischigen Hände strecken 
sich aus weiten Spitzenmanschetten hervor und spielen mit einem 
roten Rosenkranz. Der Ilinterijjrund ist dunkel, auf diesem oben 
die Bezeichnung: 1525 und 38 (seil, actatei. Eichenholz h. 0,63 m 
br. 048. Hauj^t- Inventar 1749. No. 757, i^rustbild in Lebens- 
grösse. Die Porträts wurden früher dem Ilolbein. dann Barthel 
Bruyn zugeschrieben. Die zweite Bezeichnung war so willkürlich 
und verfehlt wie die erste, denn die Bilder haben mit Bruyn, 
dessen Entwickelungsgang im l'ortratfach ziemlich deutlich er- 
kennbar, nur rreringe Verwandtschaft. Die jetzige Benennung 
„Kölnische Schule 1526" i.st zwar sehr vorsichtig, aber nicht recht 
bezeichnend. Zweifellos '^ind es, wie Dr. L. Scheibler (Rcperto- 
rium VIT.) erkannte, echte und ganz hervorragende Werke des 
Meisters vom Tode Maria. 

Wultmann-Wocmiann: Gesch. d. Makrci II. ä. 496. Jaoitschek: Gesch. d. 
ikutsch. Malerei S. 521. Photographien Hantstäug). 

Coblenz. Gemäldegalerie. 

No. 192. Christus mit den .Schriftgelehrten im Tem- 
pel. Holz h. 0,50, br. 0,30. Frühe Werkstattarbeit. 

Köln. Dom. 

Altar aus der Kirche Maria ad gradu.s. In dem Mittcl- 
bildc Chri^^tuh am Kreuze, Maria, Johannes und Magdalena. Auf 
den inneren Fliigcln links St. Nicolaus, rechts St. Rochus mit 
seinem ITunde. Auf den Aussenflugcln rechts St. Petrus, links 
St. Andreas, die jeder einen geistlichen Stifter, der vor ihm im 
Gebete kniet, empfehlen. Bei geschlossenen Flügeln erscheint 
eine Darstellung der Verkündigung. Auf dem Untersatze die 
vicrzeilige Inschrift: 

In laudem Trinitatis et ob mcnioriam Scor pronor. (patro- 
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norum) huius altaris | Veii. mgr. Johannes Bauoacher de Halfort 
Canonic' ad gradus | et h' ecclesie Vicarius cum certis bonis 
amicis istam tabulam ficri fccit | Anno dni. 1548. 

Mcrln: Nachrichten S. 70. Merlo: Orpin flir chrisll. Kunst i866. 

Ausstelluns:^ Christi. Pilatus stellt den ^egcisselten Hei- 
land dem höhnenden Volke dar. Zwischen diesem kniet unten 
rechts der Stifter. Aus späterer Zeit. 

Wultmaon-Woemwiia: CJcscbiclite der Makiei H S. 497 aetsen das Bild in die 

Krüiucit. 

Portrat eines Bischofs ^nach iMerlo: Graf Adolf von 
Schauenburg, rej^. 1547 — 1556). Der Dargestellte kniet ui reichem, 
goldgesticktem Chorkleidc betend vor dem Crucifixus. Am Fusse 
des Kreuzpfahles liegt ein aufgeschlagenes Buch und die Mitra, den 
Hintergrimd füllt eine Landschaft. Das Werk zeichnet sicli be- 
sonders durch den überaus wohl gelungenen und charaktervollen 
Porträtkopf des Prälaten au.s, in dessen ausdrucksvollen Zügen sich 
Nobles-^e und Andacht wohlthuend vereinigen; alle Details des 
Ornate^, sowie die Miniaturen im aufgeschlagenen Messbuche sind 
sodann mit der grössten Feinheit nachgebildet. Die Behandlung 
und da«? Kolorit ist in diesen Dingen von einer Bniyn fremden 
Weiche und Zartheit. Der Körper des Heilands dagegen ist voll- 
ständig verzeichnet, leer im Au.sdruck und tritt allzusehr aus der 
Bildfläche hervor, mich mutete dies Kruzifix fast wie eine vor- 
gesetzte Holzschnitzerei an. Die Hand Barthels aber vermag ich 
auch hier nicht zu erkennen und möchte das Gemälde für eine 
ganz vorzügliche Werkstattarbeit, vielleicht von dem ältesten Sohne 
Arnold (?) ansehen. 

Merlo: Nachrichten S. 70 u. Organ für chrisü. Kunst 1S66. 

Die Kreuzschleppung Christi, figurenreiche Komposition, 
in der Art der Spätzeit, vielleicht ebenfalls das Werk eines Nach- 
folgers. 
— Sf. Aiidri-askirche. 

Altarwerk. In der Mitte Christus am Kreuze, umgeben 
von Maria, Johannes, Magdalena, Gertrud^. Vor der letztgen.iniiten 
Heiligen ein Stiftsherr im Gebete. Auf den Flügeln im Innern 
links ein Papst und ein Bischof, rechts das Martyrium des hl. 
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Andreas. Aussen der Papst Cornelius und die Ritter GereoOf 
Georg und Mauritius. Aus späterer Zeit 

Merlo : Nachrichten S. 70 u. Organ für christl. Kuii'^t iS65. Wnltmann-Wocr- 
maon: Geschichte der Makiei U S. 49b. Jaiiitschek: Geschichte der deutschen 
Malerei S. 523. 

Der Schmerzensmann in düstrer Landschaft sitzend, von 
einem knienden Stiftsherrn verehrt. In der Hohe bilden sieben 
Medaillons mit Passionsszenen einen Halbkreis. Rohe W'ei k.siatt- 
arbeit. Von Merlo: Orffan f. ehr. K. i86ö, dem Meister selbst 
zuge.schrieben, ebenso Nachrichten, S. 70. 

— 5/. Kunibt rtkircJic. Altcirwerk. 

Die Aufer^tchuncf. In der Mitte entschwebt Christus, 
auf Wolken stehend, dem Grabe, um das zwei Wächter in tür- 
kt>cher Tracht gelagert sind. Links von diesen steht die hl. Maria 
und die hl. Ursula mit knienden Fronen, sowie der geistliche 
Stifter mit einem Ihinde. Zur Rechten bt. Kunibert im Ornate 
und St. Sebastian. In der Hohe ein En^el mit Sprurhl^nnd. Den 
Hintergrund bildet eine Land.schaft. Auf den Flügcui m Nischen 
rechts St. Johannes Evangelista, links St Johannes i3aptista. 

Woltmann-VVoermann: Geschichte der Mak'rei II S. 497. Janitschek; Geschichte 
der deutschen Malerei S. 522. Lttbke: Geschichte der deutschen Kunst S. 704. 

Kreuzigung Christi, geringwertige und verdorbene Arbeit 
eines Nachfolgers. 

St. Kunibert, Margaretha und geistlicher Stifter, 
ebenso. 

— St. Scverinshtrche. 

Grosses Altarwerk. In der Mitte in reicher, üppiger 
Renai>sancehallc Christus und die v\])üstel in sehr bewegten Grup- 
pen zum heilij^en Abendmahlc versammelt. Im Htntcrj^runde 
Blick in die Kvichc. Auf den Flugein: rechts die I^cgcgnung 
Abraliams mit Mc !chi-cdck. links die Manna1c.se. Auf den Aussen- 
Seiten: Heiligengcstaitcn. Aus der letzten Zeit. 

Merlo: Naclirichlcn S. 71 ii. OrLyrin für chri>tl. Kunst 1S66. Kri^lcr: Kleine 
Schriften II S. 317. Wnltmann-WociM un: Geschichte d. Malerei II S. 49S. J»- 
nitächek: Geschichte der deutschen Malerei S. 523. 
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— Museum Wallvaf-Richartz. 

Ko. 219. Martyrium der heiligen Ursula. Die Heilige 
kniet rechts im Vordergrunde im Gebet und er^vartet den töd- 
lichen Fi'eil, den soeben ein zwerghafter Schütze zur Linken auf 
sie absendet. Im Mittelgrunde vor Zelten einige Krieger. Neben 
der Junf^frau rechts die Leiche eines Geköpften, dessen Havipt 
und abgehauene Hand. Weiter zurück in der lichten Land- 
schaft das Martyrium der anderen Jungfrauen. Am Boden ein 
Wappen. 

Das zartbehandeltc Bildchen zeif^'t in der Landschaft und in 
einigen Köpfen, namentlicli dem des Alten im Mittel_<,Mundc, noch 
starke Anklani^e an Qucntin Massys. Holz, h. O^B, br. 0,38. 

LUbke: Geschichti- der deutschen Kunst S 704. 

No. 275. Das Mahl der hl. Ursula beim Papste. Die 
Heilige, drei Frauen, ein Kardinal und ein Bischof sind um 
einen mit S{)cisen besetzten Tisch versammelt, Engel bedienen 
sie. Fragment. Leinwand, h. 0,67, br. 0,29. 

No. 287. Zwei vSzenen aus der Leckende der hl. Ursula, ihre 
Ai)reise von I\ngland und <lie Ankunit in Küln. von gotischer 
Architektur umrahmt. Figurenreiche Darstellungen in '^no^^sen 
Landschaften, eine Ansicht von Köln, Gebäude, Schifte etc. 
Leinwand, h. 1,45, br. 1,59. 

No. 3CX). Die heilige Ursula im Kreise ihrer Gefährtinnen in 
einem Saide thronend. Vorn die vorzuf^lichen Porträts der Stifter 
aus der Familie Strauss. Unten eine lange Inschrift. Leinwand, 
h. 1,50. br. 0,83. 

No. 275, 287, 3c» gehören wahrscheiidich zu einem Cyklus, 
es .sind fluchtige, dekorative Arbeiten ans früher Zeit. 

No. 304. Die hl. Maria und Johannes stehen klagend in 
einer schonen, gebirgigen Landschaft. Unten links kniet die 
Stifterin. eine Äbtissin, vor dieser ein Spruchband mit den 
Worten: Miserere mei | deus | Cristina edel | kynt j abbatissa. 
Vorzügliche, ziemlich frühe Arbeit des Meisters in bräunlichem 
Ton. Holz, h 0,66, br, 0,63. 

No. 357. Die Anbetung der heiligen drei Könige. 
In der Mitte des Bildes sitzt Maria mit rotblondem Haar vor einem 
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Teppich, den Engel haken. Sie bietet das Kind dem q^reisen 
Könige dar, der rechts vor ihr im Gebet kniet und sein Geschenk, 
ein Gefäss mit GoUlstvicken. auf den Boden gestellt hat. Hinter 
ihm wird der Mohrcnfur.st sichtbar, dem ein Diener kniend das 
Gcfass mit seiner Gabe überrciclit. ihm gcgcniiber, zur Unken 
des Beschauers, lässt der dritte Magier in reichem, schillerndem 
Gewände sich eben aul <^las Knie nieder. Hinter dem Vorhang 
schaut Joseph sinnend hcn,'or. Den Mittelgrund des Bildes nimmt 
das Gefolge der Fürsten ein, das sich zwischen den Ruinen grup- 
piert hat. Den Hintergrund bildet eine Landschaft. Holz, 
h. 1,09, br. M7. 

WoltouLon-Woermaua: Geschichte der Malerei II. S. 497. Jaiiitschek: Ge- 
scbichte der deuUcheD Maletei S. 533. 

No. 358. Die heilige Ursula in halber Figur. Sie Ist 
ganz von vorn sichtbar, wendet aber die Augen, indem sie den 
Kopf etwas schief stellt nach redits. Die Züge der Heiligen sind 
porträtarttg behandelt und von fast unschönen Formea Die 
Nase ist lang und etwas überhängend, die Unterlippe steht ein 
wenig vor, in den Winkeln ist der Mund eingezogen. Die Jung- 
frau trägt einen retchen Kopfputz, ein gelbes, gesticktes Mieder 
mit dunkelroten, weiten Armein und einen blauen Mantel. Ihr 
rötliches Haar hängt vom zu beiden Seiten offen herab. In der 
linken Hand hält sie mit zierlich gespreizten Fingern einen Pfeil, 
in der rechten ruht ein Gebetbuch. Den Hintergrund bilden 
hohe festungsartige Gebäude und Bäume. Fein durchgeführtes 
Bildchen aus dem Beginne der mittleren Periode. Holz h. 0,28 
br. 0,19. Woltmann-Woermann: Geschichte der Maleret II. S. 497 
eitleren das Gemälde unter der Bezeichnung: Das Martyrium der 
heiligen Ursula und setzen es in die Frühzeit. Vielleicht liegt 
hier aber eine Verwechselung mit No. 219 vor. 

Janitscbek: Geachiclite der deutschen Malerei S. 533. 

No. 375. Die heilige Maria steht nach rechts gewandt auf 
der Mondsichel und hält das lebhaft bewegte Christidnd in den 
Armen. Auf dem Haupte trägt sie eine Krone und eine Glorie 
umgiebt sie. 

No. 376. Der heilige Stephan im Profil nach links ge- 
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wandt in vollem Pricsterornatc. Der Kopf ist portratartig be- 
handelt, vor ihm kniet der geistliche Stifter, nach dem Wappen 
am Boden zu schliessen aus der Familie Rensing. Dies Portrat 
zeichnet sich vorneiinilich durch die Innit^keit des Au<;drucks und 
durch vollendete Durchfuhriint^ aus. Den Hintergrund bildet eine 

bergige Landschaft. Holz h. jede Tafel 0^2 br. 0,31. 
Fhuiu^^ra^ihie vou Creifelds in Köln. 

No. 377 und 37S. Der heilige Vitalis und der heilige 
Lucas; mit Ausnahme der Köpfe und Hände grau in grau ge- 
malt Das Ganze bildet ein Diptychon. No. 375 und 376 sind 
die Innenseiten, No. 377, 378 die Aussenseiten. Hauptwerk aus 

späterer Zeit ganz unter italienischem Einfluss. 

Merlo: Nachrichten Sw 70. E. Weydeo, Deutsches Kunstblatt II. 1851. S. 370. 
Kngler: Kl. Schriften n. 5. 316. 

No. 379. Klage um den Leichnam Christi. Der Körper 
des Erlösers ruht auf dem Schosse der Mutter Gottes. 
Johannes hält das Haupt Christi, während Magdalena kniend 
die Hand des Heilands kiisst. Die beiden anderen Marien und 
zuletzt Joseph von Arimathea und Nikodemus vervollständigen die 
etwas ausstudierte Gruppe, welche nur die linke Hälfte des Bildes 
füllt. Rechts kniet die geistliche Stifterin. Den ganzen Hinter- 
grund bildet eine Gebirgslandschaft. Die Farben sind überaus 
grell und hart. Charakteristisches Bild aus späterer Zeit Holz 
h. 0,73 br. 0,59. 

No, 386. Die Steinigung des heiligen Stephan. Der 
Heilige empfängt kniend in der Mitte der Darstellung das Mar- 
tyrium, rechts stehen einige Zuschauer, links bewacht Saulus die 
Gewänder der Peiniger. Den Hintergrund bildet eine Landschaft. 
Flüchtige Arbeit aus späterer Zeit. Holz h. 0,23 br. 0,57. 

No. 388. Kreuzigung. In der Mitte Christus zwischen 
den beiden Schachern am Kreuze erhöht; an dessen Fuss kniet 
Magdalena im Gebet, Links sinkt iMaria in Ohnmacht und wird 
von Johannes und einigen Frauen unterstützt. Rechts hinter 
Magdalena kniet der Stifter in schwarzem, pelzverbraniteni Mantel, 
eine i^ute Porträtfigur. Hinter ihm KricL,'svolk zu T'^U'^s und zu 
Pferd. Gutes Werk aus späterer Zeit Holz h, 0,77 br. 0,67. 

Merlo: Nachrichten. S. 70. 
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No. 392. Szenen aus der Legende des hcilioen 
Victor und der thebaischen Legion. — In der untersten 
Reihe (von fremder Ilandl): Der Abschied des Heilipfen und der 
Seinisfen vom Kaiser Maxinnnian, der mit drei Mamicrn seines 
Gefolfrcs vor einem Thor steht — Mittlere Reihe: St. Victor und 
die thebaische T.e^^ion empfangen den Segen des Papstes IVIarcel- 
linus, der ihnen aus einer Rcnaissancehalle mit drei Geistlichen 
ent^e<^enkam, zwischen den Säulen des Gebäudes erscheinen die 
Porträts l^arthel Bruyns und des Meisters vom Tode Maria. Auf 
dem Sims /.wischen rcicliem, dekorativem Sclimuck stehen zwei 
Genien mit Emblemen, von denen eines das Datum 1529 auf- 
weist. Weiter zurück in einer dritten Reihe und in der Ferne 
ist die Überbringung eines Schreibens durch einen Boten in zwei 
Gruppen geschildert. 

No. 393. Szenen aus der Legende der heiligen Helena. 
Oberste Reihe: In einem Innenraum, dessen Fenster den Aus- 
blick in die Ferne gestatten, sitzt links unter einem Baldachin 
der Papst Sylvester zwischen Konstantin und Helena und erweckt 
einen Stier, den die Rabbiner durch ein Zauberwort getötet hatten; 
die Juden umstehen erstaunt und erschreckt diese Gruppe. Rechts 
in demselben Räume: Helena kniet vor Sylvester und empfängt 
die Taufe, ein Ministrant begleitet den Papst Weiter rechts 
steht die Heilige mit dem Kreuze im Eingang einer Kapelle und 
redet mit einem Manne, daneben ein Zuschauer. In der mittleren 
Reihe: Die Auffindung des heiligen Kreuzes, welches in Gegen- 
wart der Kaiserin ausgegraben wird. Unterste Reihe: Rechts 
eine Kirche, in der ein Geistlicher und zwei Männer stehen, zwei 
Leichen werden zu dem Thor derselben herangetragen. Links 
steht Sta. Helena mit sprechender, erstaunter Gebärde, weiter 
zurück zwei Frauen ihres Gefolges. 

Beide Gcmiilde waren fruher als „unbekannter Gegenstand" 
katalogisiert. \Vichtii;c VorL;iin;^%' der T.eL;ent!cn fehlen olTenbar, 
sie waren vielleicht auf jetzt verlorenen Hiblcrn dargestellt. 
Die Rückseiten der Tafeln sind mit Tannenholzbrcttern verkleidet, 
doch erkennt man an der Vorderseite, dasa diese selbst aus 



Digiiized by Google 



— 93 - 



Eiclienholz bestehen. Zum Teil gute, eigenhändige Werke Bruyns. 
h, 1,45 br. 0,74. 

No. 304. Der hcilii^e Anno mit der knienden Stifterin 
I'cla Boncnbcrg. Zu ihren Füssen das Wappen der Clnpis. 
Weich und flüchtig in der Ausfuhrung, aber doch wohl dem 
Meister selbst zugehörig. Holz h 0,84 br 0,31. 

Mcrio: Annalen des lii^tor. Vereins. Heft i8, S. 19. 

Nr. 356. Portrat des Bürgermeisters Arnold van Bro- 
willcr, in vollem pel/.verbramtcn Ornate, eine Mütze auf dem 
Haupte. Der Dargestellte ist von vorn sichtbar, doch wendet 
sicli der cnerf^ischc, bartlose Kopf nach reclits. Die linke Hand 
ruht auf einer Balustrade und hiilt einen Brief, die rechte stützt 
sich auf den weissen Stab. Durch einen Bogen im Hinter- 
grunde BUck in eine waldige Landschaft. Am Rahii^en 
die Aufschrift: HER ARNOLT VAN BROWILLER BVRGK- 
MEISTER ZÜ COELLEN AETATIS 62 Ao 1535. Holz, h. 0^56 
br. 0.37. 

Merlo: Nachrichten S. 70. Organ fiir cbristl. Kunst 1S66. VVcydcn: Deutsches 
KuTOtblatt II. 185 1. S. 269. Foenter: GeseUchte der dentscben Ktuist II. S. 179. 
Kogler: Gesebichte der Malerei II. & 594. Wufent Hmdlmch U. S. 334. Wolt- 

maon-Woermann : Geschichte der Malerei II. .S. 498 mit Abbildung Tanitschek: 
Geschichte d. deutsch. Malerei S. 524. LubLe: Geschichte d. deutsch. Kunst 1890. 
S. 706 mit Abbildung. — rhotographie Crcifelds. ' 

Nr. 35Sa. Porträt d c s Peter van Clapi s. Medaillonbrust- 
bild. Der bartlose Kopf mit dicker Nase und stark in den Win- 
keln hcrabhiuigendcm Munde wendet sicli nach rechts. Ein 
schwarzes Barett wirft dunkle .Schatten über die Stirn. \'on 
seiner Kleidung ist der braune Pelz, der ilie Schultern deckt, 
schwarzer Rock und gefälteltes Hemd sichtbar, auch guckt ein 
Stück einer goldenen Kette unter dem ^ilantel hervor. Die vom 
Rahmen überschnittene Hand halt eine Rolle. Auf dem blauen 
Hintergrunde die Aufschrift: Spes nu a ] deus. Auf dem, Rahmen 
steht: TN DEM JAER 1537 WAS ICH PETRVS VAN CLAPIS 
DER RECHTEN DOCTOR IN DIESER GESTALT 57 JAER 
ALT. — Holz rund. Durclimoser: 0,10, 

Merlo: Nachrichten S. 71 u. Annalen Heft 18. S. 18. Woltmann-Woemuuui: 
Gesch. d. Maleret IL S. 498. JsniCichek: GcKUchte d. deutsch. Matere S. 534. 
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Nr. 359. Weibliches Bildnis nach links gewendet Die 
Dargestellte zeigt sehr blühende, frische Gesichtsfarben. Sie tn^ 
Haube und Schleier und ist mit einem schwarzen Mantel beldei* 
det, dessen Pelzfutter am rechten, umgelegten Ärmel hervor- 
schaut In den Händen hält sie einen roten Rosenkranz. Auf 
dem grünen Hintergrunde die Aufschrift: ANNO BAL VTIS 1538 
iETATIS 45. Holz. h. 047, br. 0,33. 

Merlo: Nacbnehten S. 70. Woltmaon-Woeinuuin: Gewhichle d. Mala« n. 
S. 498. Jtnttschek: Geschichte d. deutsch. Malerei S. $24. 

No. 36a Ein kniender Priester in ganzer Figur nach 
rechts gewendet, zwischen zwei Säulen. In den gefalteten Händen 
hält er seine rote Mütze. Unten rechts ein Wappen. Hinter- 
grund schwarz. Flügelbild eines Altärchens. Holz. h. 0^5. 
br. ai8. 

■ No. 362. Bildnis eines jungen, blondbärtigen Mannes aus der 
Familie Salzburg in halber Figur. Er ist fast en face sichtbar 
und wendet die Augen etwas blinzelnd nach rechts. Das Inkar- 
nat ist sehr rosig mit grauen Schatten. Der Dargestellte trägt 
einen Pelzmantel, schwarzen Rock mit roten Armein. ein Barett 
auf dem Kopfe. In der linken Hand hält er weisse Handschuhe. 
Eine Balustrade schliesst das Bild unten ab. Auf dem grünen 
Hintergründe die Inschrift: ANNO 1549 AETATIS SVE 27 
und das W appen. Am Rahmen steht: Bis tria lustra, minus 
trietcride, tempora natus | Salsburgus, viridi robore, talis erat 
Maxima sacrarum, Salsburgus, gloria Legum | Vnica spes generis, 
fama decusq sui [ Acer obit patria, dum munus in vrbe Schabini 
Lustraq pro trepidts fert pius arma reis | Summus Agrippinae 
vocat ad se Pracsul Adolphus | Consilium vt dubijs rebus opemq 
ferat [ Tanta suae, primo qui prestat flore Juuentae | Aurea dum 
facianty serus vt astra petat Das Bild ist teilweise übermalt^ 
rührt aber doch wohl vom Meister selbst her. Holz. h. 0,82, 
br, 0,35. 

Merlo: Nacbrichti'n S. 70. \Voltmann>\Viicnnaim: Gesch. d. deutsch. Malerei IL 
S. 49S. Janitschek; Geschichte d. deutsch. Malerei S. 524, 

No. 363. Bildnis einer Frau aus der Familie Salz- 
burg. Sie ist etwas nach links gewendet und hält in der rechten 
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Hand einen roten Rosenkranz. Ihre Kleidung ist schwarz, doch 
schmückt sie eine Haube und ein reicher MetallgürteL Auf 
dem grünen Hintergrunde zu den Seiten des Kopfes ANNO 
Do 1549 — AETATIS SVE 52. Ül>cr dem Kopfe das Wappen. 
Auf dem Rahmen die Inschrift: Nomina tyndaridis, quae ducit 
Clara Lacenac | Sed fato casti, dexteriore, thori | Ter tria lustra 
videns et vitae quatuor annos | Addtta Salsburgo foemina, talis 
erat ( Altera legitvm custos lucretla lectl | Aetemumq, viri, Portia 
fida, decus. Wenn vom Meister seihst herrührend, stark über- 
malt Holz» h. 0^2 br. ass. 

Merlo: Nacfaxichtoi & 70. iMltachek; Geschichte d. deutsch. Matena S. $24' 

No. 366. Bildnis einer alten Frau, nach links gewendet 
Die Hände sind über dem Leib zusammengelegt Die Darge- 
stellte trägt eine Haube, schwarzes Kleid und Perlengürtel. Die 
umgelegten Ärmel zeigen weisses Futter, der Hintergrund ist 
blau. Aus später Zeit Holz, h. 0,59, br. 0,27. 

No. 371 Bildnis eines bartlosen Mannes, nach rechts gewen- 
det Er trägt einen Pelzmantel und roten Rock, über dem ein 
gestickter Kragen sichtbar wird. Ein G^enstand, den der Dar- 
gestellte in der linken Hand hatte, wurde übermalt (vielleicht 
vom Meister selbst?}, jetzt hält er ein paar weisse Handschuhe. Auf 
dem grünen Hintergrunde die Inschrift: ANNO Dni 1544 AETATIS 
SVE 3S und das Wappen. Holz, h. 047, br. 0,34. 

WoltmaoD-WoeniuinD: Geschichte der Maleret II. S. 498. 

No. 374. Bildnis einer alten Frau aus der Familie Questen- 
berg. Die Dargestellte wendet sich nach links, sie ist schwarz 
gekleidet, mit Haube, Gürtel und Kette geschmückt In den Händen 
hält sie einen Rosenkranz. Auf dem bräunlichgrünen Grunde 
oben die Bezeichnung: ANNO 1552, zu den Seiten Wappen. 
Holz, h. 0,61, br. 043. 

Meilo: Nadirichtea« S. 70. Woltmaan-Woenaana: Gesch. d. M. II. S. 498. 

No. 398. Männliches und weibliches Bildnis in einem Rahmen 
zusammengefasst, den Bürgermeister Browiller und seine Gattin 
Helena darstellend. Im Hintergrunde Landschaft Holz, h. 045* 
br. 0^38. 

Nach Merlo: Mdster S. 139 n. Otgm f. christ. Kirnst 1866 Im Jahre 153$ 
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«Btsteoden. WoltmwBQ-Woermann: Gnchichte d. Maletei II S. 4^ Neuerdings 
vermochte ich dieses BUd nicht mehr im Mnsemn noch im Msgada ait&it6Qden. 

No. 260 und 261. Verkündi<^'uni^ und Geburt Christi. 
Gute Arbeiten, der Fruh/.cit des Meisters nahestehend, werden 
von Direktor Dr. Thode als eigenhändige Werke Bruyns ange- 
sehen (..liebenswürdig, aber doch zu schwach für Bruyn selbst". 
Dr. L. Scheiblcr). Holz, h. 0.55, br. 035. 

No. 267. Die Madonna mit dem Kinde, umc^eben von 
den Heihgen Katharina, Thomas, Barbara und Johannes. Unten 
kniet ein geistHcher Stifter. Hinter den Gestalten ein roter Vor- 
hang, zu den Seiten Landschaft. Schwaches Schulwerk aus früher 
Zeit Holz, h. 0,60, br. 0,52. 

No. 274. Altar mit der Verkündigung in dem Mittel- 
btlde, auf den Flügeln: links St. Mathias mit einem Donator und 
rechts St. Margaretha mit Donatrix. Das Mittelbild scheint teil- 
weise übermalt zu sein. Das Werk steht der Art der Frühzeit 
sehr nahCf namentlich zeigen die Köpfe und die Gewandung der 
Frauen auf dem rechten Flügel grosse Verwandtschaft mit Bruyn, 
von Direktor Dr. Thode dem Meister selbst zugeschrieben. Holz, 
Mittelbild h. 0,89, br. 0,57. Flügel h. 0.89, br. 0,25. 

No. 263. Kreuzabnahme. Dichtgedrängte, figurenreiche 
Komposition. Im Hintergrunde eine Landschalt. Holz, h. 0,85, 
br. 0,62. 

Von Direktor Dr. Thode vermutungsweise ßarthel Bnijm 
unter dem Einfluss des Meisters vom Tode Mariä benannt Iftredius 
und Dr. Bode erkannten hier den Geertgen van St Jans. (Bredius: 
Die Meisterwerke des Rijksmuseums zu Amsterdam. Photogravüre- 
Prachtwerk. S. 92.) „Als ich kürzlich mit Bode die Kölner Galerie 
besuchte, entdeckte er dort in einer Kreuzabnahme (No. 265), 
bisher als Alücölnische Schule katalogisiert, die Arbeit unseres 
Künstlers. In der That musstc ich ihm sofort beistimmen. Be- 
sonders schlagend sind die weinende, rechts die händeringende 
Frau und in der Mitte die Magdalena, welche Maria stützt" — 
Dr. L. Scheibler ist dazu geneigt, das Bild dem Quentin Massys 
zuzuteilen, ich möchte es für ein Schulwerk dieses Meisters ansehen. 

Fhotogimphie von Cieifelds. 
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No. 331. Ecce homo und Abschied Christi von seiner 
Mutter. Holz, h. 149, br. 1^09^ Nachfolger Bruyns. Das Bild, in 
dem Stil der Spätzeit gemalt; ist schwächlicher in der Bdiandlung 
und in den Idealtypen, als der Meister selbst 

No. 339. Verhöhnung Christi. Im Mittelgründe die Geisse- 
lung. Holz, h. 1,84, br. 0,84. Nachfolger Bruyns. Roh In den 
lypen wie in der DurdifÜhrung. 

No. 390. Kreuzigung Christi. Holz, h.0,61, br. 0,95. Der 
Art seiner Schule verwandt 

Mecio: Ku1iriclitc& S. 90. 

No. 391. Der heilige Johannes und die heilige Mag- 
dalena. Vor ihnen knien die Donatoren, ein Mann mit sieben 
Söhnen und eine Frau mit ftlnf Töchtern. Holz, h. 0,61, br.0,95. 
Schwaches Schulbild aus späterer Zeit 

No. 399. Acht Darstellungen aus der Passion. Holz, 
h. 0^ br. 0^78. Schwache und rohe Schularbeit 

No. 603. Das Abendmahl. Werkstattarbeit Holz, h. 0,37, 
br, 0,25. 

No. 591. Ecce homo auf schwarzem Grunde. Werkstatt- 
arbeit Hotz, h. 0^53, br. 0,26. 

No. 579. Die Madonna mit dem Christuskind auf ihrem 
Schosse, von einem geistlichen Stifter verehrt Nachfolger Bruyns. 
Holz, h. 1,87, br. 0^86. 

No. 384. Gastmahl des Pharisäers. Holz, h. 0,23, br. ofig, 
Nachfolger des Meisters. 

N0.385. Auferweckung des Lazarus. Holz, h. 0,23, br. 0,68. 
Nachfolger des Meisters. 

No. 395. Altar mit der Geburt Christi im Mittelb tlde, 
auf den Flügeln Arnold Browiller und seine Gattin Helene mit 
ihren Patronen. Holz, Mittelbild h. 0^89 br. 0^52, Flügel h. 0,89 
br. 0,21. E. Weyden: Deutsches Kunstblatt Jahrgang II. (1851) 
S. 268 benennt den Altar statt H. Holbein vermutungsweise 
Barthel Bruyn. Nach Merlo (Nachrichten) und Waagen (Hand- 
buch) ein echtes Werk dieses Meisters aus seiner Frühzeit, nach 
meiner Überzeugung nur eine geringe und namentlich in den 
Flügeln überaus flaue Schulkopie. Die Darstellung im Mittel* 

Fimeaieli-Richarti, Baithetomiteii« Bmft. 7 
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bilde scheint übrigens auf den Meister des Todes Mariä zurück- 
zugehen, eine andere veränderte Kopie besitzt das Museum unter 
No. 309; dies Gemälde zeigt aber keine Verwandtschaft mit 
Bruyn oder seiner Schule. 

No. 40t und 402. Zwei Flügel eines Altares. — Ein 
Bischof im Profil steht in einer Landschaft nach rechts gewandt,, 
vor ihm kniet ein bartloser Donator in schwarzem Pelzmantel 
nebst seinem Sohne. Die heilige Margaretha nach links gewendet» 
empfiehlt eine kniende Frau und deren) Tochter. Am Boden 
der Drache als Attribut der Heiligen und die Wappen der dar- 
gestellten offenbar kölnischen Familie (dasselbe Wappen No. 371). 
Im Hintergnmde eine gebirgige Landschaft. Dies Werk wurde 
von Prof. Justi, Bode, Dr. Scheibler: Jahrbuch der königl. preuss. 
Kunstsammlungen II. 1881 Heft IV. und Woltmann-Woermann: 
Geschichte d. M. II. S. 538 dem Jan van Scorel zugeschrieben. 
Die Heiligengestalteo, die kreidigen Farben, die Landschaft mit 
ihrem schwarzgrünen Laub und den grauweissen Fernen haben 
die genannten Kenner gewiss dazu gefuhrt, hier die Hand des 
romanisierenden Holländers zu erkennen; auch schienen die in 
dem Hintergrunde angebrachten Architekturen am ehesten f^r 
diesen weitgereisten Meister zu sprechen. Jedoch die Porträts^ 
vor allem das des Stifters erscheinen mir durchaus von kölnischem 
Gepräge und auch im übrigen ist die hier angewandte Manier 
mit der Gepflogenheit der Spätzeit Bruyns und seiner Schule 
keineswegs unvereinbar. Ich möchte beide Flügel einem Nach- 
folger Bruyns in Köln zuschreiben. Neuerdings sprach auch 
Prof. Justi mir gegenüber eine ähnliche Ansicht aus. 



No. 361. Bildnis einer bleichen Dame. Sie hält eine 
Nelke in der rechten Hand. Die Linke ist auf eine Balustrade 
gelegt. Die Farbe ihres Kleides ist schwarz und rot. Auf dem 
Kopfe trägt sie eine reiche Haube. Der Hintergrund ist grün. 
Holz Ii. 0,35 br. 0,3a 

No. 364. Bildnis eines bartlosen Mannes, mit einem 
Petze bekleidet, ein Buch in der rechten Hand. Er blickt nach 
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links. Vor ihm auf einer Balustrade liegt seine Mütze. Hinter- 
grund grun. Holz h. 0,64 br. 0,29, 

No. 365. Gegenstück zum vorigen Bilde. Bildnis einer 
Frau, einen Rosenkranz in den Händen haltend. Vor ihr auf 
einer Balustrade liegt ihr Gebetbuch. Hintergrund grün. Holz 
h. 0,64 br. 0,29. 

No. 396. Bärtiger Mann nach rechts blickend fast en face 
sichtbar. Er hält ein rotes Buch in den Händen. Grüner Hinter- 
grund. Holz h. 041 br. o^ja 

No. 397. Bildnis einer Frau in reicher Kleidung. Sie 
wendet sich nach links. Die Hände sind gefaltet Grüner 
Hintergrund. Gutes Werkstattbild. Holz h. 0^ br. o,yx 

No. 405. Bildnis des Bürgermeisters Gail und seines 
Sohnes, kniend in ganzer Figur. Holz h. 0,52 br. o,2d 

No. 406. Die Gattin desselben einen Rosenkranz in den 
Händen, kniend in ganzer Figur. Holz h.0,53 br. 

No. 407. Bildnis eines blondbärtigen Mannes nach 
rechts gewendet» durch einen Bogen im Hintergrunde Ausblick 
in die Landschaft. Bez. Ao 1565. iCTATIS 23. Holz h. 0,76 
br, 0,32. 

No. 413. Bildnis eines Knaben ganzen face, einen Apfel 
steif in der Hand haltend. Umschrift: 2 zwieltn van 9 Jaren 
den dinstach vur fllt Gerioen Jacop Voß veschreiber kinder 
Ao 1571. 

No. 414. Bildnis der Zwillin gssch w cstcr des eben- 
genannten. Sie ist nach links, dem Bruder zugewendet und 
hält eine Nelke i.teif in der rechten Hciiiil. l'nischrift: 2 zwicliti 
van 9 Jaren den dinstach vur fät Gerioen Geirdruchgen V'ol.i Jacob 
Voß veschreiber kinder Ao 1571. 1 iall)hgurcn. Holz, rund, Durch- 
messer: o,2y. Manche iMnzcliicitcn in diesen Bildern erinnern 
an die Art Bartiicl Bruyns des jüngeren. 

No. 41g Bildnis des Burgermeisters Beter von Heim- 
bach. Schwaches Werkstattbild, hat sehr gelitten. Bezeichnet 
ANNO 1545. Holz, h. 0,62, br. 0,42. Nach Merlo; Naclirichteii 
S. 70, eine eigenhändige Arbeit des Meisters. 

7* 
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No. 426. Bildnis eines f^raubärtigen Alten nach links 
gewendet. Ein rotes Buch in der Hand haltend. Bez. ANNO 
1575. /ETATIS SVAL 65. Holz, h. 0,47, br. 0,38. 

No. 427. Weibliches Bildnis. Die Dame in reicher Klei- 
dung hält eine Nelke und einen Rosenkranz. Bez.: iCTATE 26. 
Holz, h. 042, br. 0^33. 

No. 428. Bildnis eines schwarzbärttgen Mannes nach 
rechts gewendet. Holz, h. 0,60^ br. 045. 

No. 433. Bildnis einer Frau, vor ihr in kleinerem Mass- 
stab ihre drei Töchter. Holz, h. 0,68, br. 0^35. 

No. 438. Bildnis eines jungen Mannes, nach rechts ge- 
wendet, eine Nelke in der Unken Hand haltend, in der rechten 
weisse Handschuhe. Er trägt einen Pelzmantel und Barett Hin- 
tergrund grün. Wirkungsvolles Schulbild. Holz, h. 048, br. 0,34. 

Nu. 439 Männliches Bildnis, nach rechts. Der Dar- 
gestellte hat einen rötlichen Bart und ist mit einem Pelzmantel 
und Barett bekleidet. In der rechten Hand halt er ein Buch, die 
Linke ist auf einen Totenkopf L^clegt. Bez. ANNO DNI 1557. 
i^ilTATIS SVK 44. Sehr rosig im Fleischton. Holz, h. 0,52, 
br. 040. 

Im Besitze des Vcrw^altuni^srates des Gymnasial- und Stif- 
tungsfonds, jetzt im Museum ausgestellt. 

No. 363a. Diptychon des Bürgermeister Pilgrum und 
seiner Gattin Anna Strauss. Auf der Ruckseite eine Vani- 
tas. Von Merlo (Nachrichten S. 71.) dem Barthel Bruyn zuge- 
schrieben, nach Janitschek: Geschichte der deutsch. M. S. 524 
aus der Spatzeit des Meisters, (c. 1551.) Zweifellos aber ein 
cliarakleristischcs Werk des Meisters vom Tode Maria und wohl 
in den 2oiger Jahren entstanden. — (Derselben Ansicht auch Dr. 
L. Scheibler.) 

— Sannnlnui^ Clai'e von UoHliabcn. 
Flügel bild eines Altares, einen knienden Stifter darstellend. 
Holz, c. I m h. und 0,25 br. (Selbst nicht gesehen, gütige Notiz 
des Herrn Dr. Scheibler.) 
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— Sammlung Dormagett. 

Verkündigung. Die Madonna kniet rechts in blauem, gold- 
£^esticktem Gewände und wendet sich zum Engel, der links heran- 
tritt. Die Taube des hl. Geistes wird über Maria sichtbar. Das 
Christkind, das Kreuz schulternd, schwebt herab. Durch das 
Fenster sieht man Gottvater. Den Hintergrund bildet das Gemach 
der hl. Jungfrau mit rotbehängtem Bette. Die runden Gesichter 
zeigen etwas kurze, grobe Züge. Die Durchführung ist flüchtig 
— Frühzeit — Leinwand, h. 1,50, br. 1,20. 

Zwei Fragmente aus Darstellungen einer Legende. Männliche 
Halbfi^uren in einer Landschaft Aus mittlerer Zeit Auf Per* 

gament f^cmalt. 

Vier Tafeln. Zweimal dasselbe Stifterpaar, kniend in ganzer 

Fiq;ur, auf frraucm Grunde. Gerinf^e Schularbeit. 
Bildnis eines 27jährigen Mannes, ganz en face. Datiert 1528 
(in französischen Worten). Grüner Hintergrund. Nach Merlo 
(Nachrichten S. 71.) ein Werk Bruyn'?, 'n der That aber wie Dr. 
L. Schcibler Jvepertorium VII.) darthat, das späteste datierte 
Bild des Meisters vom Tode Maria. 

— Bei Herrn Franz llax. 

Altärchen mit der Krönung Maria im Mittelbilde, auf den 
Flügeln Dr. Peter von Clapis als St Jvo und dessen Gattin Bela 
Boncnberg als Sta. Anna Datiert 151 5. 

Aussen, grau in grau, die Verkündigung. Holz, Mittclbild h. 0,86. 
br. 0,55. Flügel bei derselben Höhe 0,23 br. Früher im Besitze 
Merlos, dann bei Herrn Radcrschatt. Kugler (kl. Schriften II. 
S. 3T0) schrieb das Werk dem Meister der hl. Nacht in der 
Sammlung Zanoli d. h. der Frühzeit des Meisters vom Tode 
Mariä zu, Dr. L. Scheibler erkannte es als ein Jugendwerk Bruyns. 

Merlo: Peter von Clapts in den Annaleo des histor. Vereins Heft 18. S. 16— >lS. 

Pttttuuum; KunstKhltxe an Rhdn S. 433<-434. Kugler: Handliucb S. 
Woltman-Woerroann: GescUcbte der Malerei IL S. 497. JanltacbdE: GeaeUcbte 
der deutsch. Malerei S. 522. 

Weibliches Bildnis in reicher Tracht, nach links gewendet, 
Brustbild auf grünem Grunde. Vorzügliches Werk des Meisters 
aus der mittleren Zeit. Holz, h. 0,52, br. 0,26. 
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— /»V/ Hti-rn Domkapitular ScJiniiti^cn. 
Anbetung' der hcili<;en Dreikönige in reicher, üppiger Ar- 
chitektur. Im Hintergründe die Darstellung im Tempel und die 
Flucht iKich Ägypten. 

Der heilige Bartholomaeus und die heilige Lucia in gan- 
zer Figur. Holz h. c. 1,50 br. 0,70. Vorzügliche Arbeiten aus der 

mittleren Zeit. 

Verkündigung und Geburt. Flügel eines Altarvvciicc'. Fluch- 
tigc dekorative Arbeiten, vielleicht vom Meister selbst herrührend, 
haben leider gelitten. 

Darmstadt, grosshersogL Gemäldegalerie* 

No. 194. Zwei Flügel eines Altares. Links St Florian^) 
mit einem Stifter und vier Knaben. Rechts St Johannes Evangel. 
den Kelch segnend, mit einer Stifterin und deren vier Töchtern* 
Sehr rötlich im Inkarnat Schwaches Schulbild. Holz, b. 042 
br. 0,22 jede Tafel. 

Nr. 195. Christus im Profil nach links* Die Rechte ist 
segnend erhoben, in der linken Hand hält er eine Krystallkugel. 
Halbfigur in grauem Gewände, den Hintergrund bildet ein grüner 
Vorhang. Am Rahmen stehen die Worte; Optimi ac ter maximl 
Servatoris Jesu Christi ad veram ex antiquissimo eoque avreo 
Archetypo forman exactissime efficta imago. Auf der unteren 
Seite des Rahmens: A redempto orbe anno 15 14 (?!) Holz, 
h. 0,60, br. 0^38. Werkstattarbeit Nach Thode: Schule des Bar- 
thel Bruyn. 

No. 198. Bildnis einer jungen Frau, nach links gewen- 
det, in reicher Tracht Sie hält eine Blume in der rechten Hand, 
Unten eine Balustrade. Der Hintergrund ist blaugrau. Hier die 
Aufschrift: ANNO 1539 iETATIS SVAE 26. Hols. h. (^42, 
br. 0,31. Werkstattarbeit Nach Direkt Dr. Thode eigenhändiges 
Werk des Meisters. Ebenso nimmt W. Schmidt das Bild mit 
Bestimmtheit für Barthel Bruyn selbst in Anspruch. „Kritische 
Bemerkungen über die grossherzogl. Gemäldegalerie zu Darm- 
stadt*' Repertorium I. S. 250 fg. 
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No. 199. Weibliches Bildnis, nach links gewandt. Die 
Dame trägt bräunliches Kleid, die rechte Hand hält einen Rosen- 
Icranz, die linke ruht auf dem Tisch. Bräunliche Schatten. Gutes 
Schulbild, nach Thode echt. Holz, h. 0.43, br, 0,25. 

No. 20a Die Kreuzigung. In der Mitte Christus am 
Kreuze, Engel schweben um dasselbe und fangen das Blut des 
Erlösers in Kelchen auf. Maria und Johannes stehen neben dem 
Kreuze, an dessen Stamm Magfdalena kniet. Hinter Maria nahen 
zwei heilirjc Frauen, hinter Johannes Nikodemus und Joseph von 
Arimathia. Den Hintergrund füllt eine reiche, phantastische 
Landschaft in blaugrünem Ton. Schuhverk. Holz, h, 0,82, br. 0,61. 

No. 201. Der Papst St Clemens, St. Ewald und St. Kuni- 
bert, vor einem Vorhange stehend, rechts ein geistlicher Stifter 
tiiit eiTicm Zettel, worauf die Worte stehen: ora pro me Cyriacc 
inartir inclite. Holz, h. 0,78, br. 0,71, VVerkstattarbeit, nach Thode 
öchulwcrk. 

No. 202. Doppclbildnis eines Ehepaares. Der Mann 
in schwarzem. |)elzverbrämtem Rocke, auf dem Ko])fe eineschwarze 
Mütze, in der Hand ein Paar Handschuhe. Die Krau in schwar- 
zem Kleid und weisser Haube. Monogramm aus H und B zu- 
sammengesetzt und die Jahreszahl 1550 im Grunde des männ- 
lichen Bildnisses. Holz. h. 0,53, br. 0.20 i jedc Tafel). Schulwerk. 

No. 203. Bildnis eines alten Mannes, nach links gewen- 
det. ICr ist mit einem Pclzrock und schwarzer Mutze bekleidet, 
die Hände sind übereinander geschlagen und halten einen Rosen- 
kranz. Das Bild hat sehr gelitten. Schulwerk. Holz, h. 0,42, 
br. 0,29. 

No. 204. St. Helena und ein geistlicher Stifter nach 
rechts gewendet. Die Heilige ist sehr schwächlich in der Be- 
wegung, bleiches Inkarnat, Kniestück. Hiermit in einem Rah- 
men vereint: St. Kunibert in ganzer Figur. Schulwerk. Holz, 
h. 0,41, br. 0,12 (jede Tafel^. " 

No. 205. St. Franziscus mit einem knienden Stifter. Holz, 
h. 0,47, br. 0,23. Schwaches Schul bild. 

No. 255. Verkündigung. Die heilige Jungfrau kniet rechts 
in blauem Gewände an einem Betstuhl. Hinter ihr das rot- 
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behängte Bett, ihr zur Seite Lilien. Links naht der göttliche Bote 
im Priestergcwande mit Scepter und Spruch: Ave grazia plena 
dominu55 tccum ... In der Höhe die Taube des hl. Geistes, auf 
einem Strahle schwebt das Christkind das Kreuz tragend, herab. 
Den Hintergrund bildet das Gemach der hl. Maria, Holz, h. o. jS, 
br. 0,34 Nach Scheibler Werkstattarbeit, nach Thodc und meiner 
Ansicht ein frühes Werk des Meisters selbst 

Dessau. Amaliettstift. 

No. 151 uod 243. Gegenstücke, ein weibliches und ein^ 
männliches Bildnis, dort Holbeln>Schule benannt In der Art 
des Barthel Brujm oder seiner Schule. 

Dresden. Königl. Gemäldegalerie. 

No. 1965. Die Abnahme Christi vom Kreuze. Der 
Leichnam des Erlösers wurde soeben vom Kreuze gelöst und 
gleitet nun gestützt durch Simon von Cyrene in die Arme der 
um den Stamm versammelten Angehörigen. Die Muttergottes 
wird von Johannes aufrecht erhalten und drückt die Hand des 
Heilands liebevoll an die Wange. Magdalena kniet ihr zu Füssen, 
nur vom Rücken sichtbar. Tn der Höhe schweben zwei nackte 
Engel. Auf Goldgrund. Eichenholz, h. 0,87 V2» 0,69 V2- 

Photographische Gesellschaft. 

Vermutungsweise schreibt Direktor Woermann das BIKl 
dem Barthel Bruyn zu (Katalog 1887 S. 624). Dr L. Scheibler 
halt diese Benennung für zweifelhaft aber nicht für unmöglich. 
Direkt. Dr. Thcdc tri cnnt hier ein frühes Werk des Meisters 
vom Tode Mariii unter dem F.influss des Meisters des Bar- 
tholomäus. Diese Einwirkung namentlich des Kreuzaltares auf 
den Urheber unseres Bildes ist auch in der That ganz unver- 
kennbar und tritt namentlich in den Engelgestaltcn und der Ge- 
v,andung der hl. Magdalena deutlich hervor. Die Komposition 
scheint mir auch auf den Meister des Todes Maria zurückzugehen, 
doch ist die Durchführung zu grob und schwach für diesen Künst- 
ler. Ich möchte da.s Bild für die Arbeit eines Malers ansehen, 
der sich an den Meister des Todes Maria anschloss und nun den 
Einfiuss des Meisters des Kreuzaltarcs erfährt Eine schwache 
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Wiederholung des Bildes von fremder Hand in grtSsserem Mass- 
stabe besitzt das Schweriner Museum Xo. 57t. 

No. 1966. Die heilige Maria, Johannes und Frauen 
alle schmerzvoll demselben Ziele zugewandt. Halbfiguren nach 
links auf schwarzem Grunde. Wahrscheinlich der rechte Flügel 
eines Altares mit der Kreuzabnahme. Eichenholz, h. 0.76, br. 
0^49 V2* Früher vermutungsweise dem Heimskerk zugeschrieben, 
von Dr. L. Scheibler zuerst als Werk der mittleren Zeit Barthel 
Bruyns erkannt, 

Pbot. Braun VIU, 21. 

Düsseldorf. Bd Frau Witwe P. Custodis. 

Feines und ansprechendes weibliches Porträt. Dort Holbetn 
genannt. (Sclb<?t nicht gesehen, gütige Mitteilung des Herrn 
Direktor Dr. Thode.) 

Eagle House bei Eniield. /V/ A'<7'. john Fidler Rüssel (nach 
Waagen, Trcasvircs II. S. 463,1 

„Barthel Hruyn. Zwei HeiliL^'e in einer Ni-chc. Zwei gute 
Bilder aus der Periode des Kölner Mci-ters. in welcher er am 
wärmsten in der Färbung war. Erste Hälfte des lO. Jahrhunderts." 

Essen. Stiftsku cJie. 

Grosses Altarwerk mit der Geburt Christi und der An- 
betung der heiligen drei Konige auf den Innenseiten der bemalten 
Flügel, aussen die Kreuzigung und die lkweinung. Datiert 1524( :) 
In Auftrag gegeben 1522. Eichenholz, h. 2,33, br. 1,52 jede Tafel. 

übrlo: Naehiicbteo S. 73. Organ Htr chrbtl. Kunst 1851. S. «9. Woltmaiii»* 
WoenraDo: Gesell, d. Malerd IL S. 498. Jaaltsclielc: GescUebte d. deutsch. MaleieL 
S. 5*3. Llbke: GcKhichte d. deutsch. Kunst 1^90. S. 705. 

Frankfurt. Stadel- Institut. 

No. 94. Brustbild eines greisen Mannes in dunklem 
Rock mit schwarzen Ärmeln und Aufschlägen, ein Barett von 
derselben Farbe auf dem Haupte. Das etwas fette, bartlose Ant- 
litz mit geistvollen, blauen Augen und energi.«^chen Zügen wendet 
sich nach rechts. Beide Hände ruhen auf einer Balustrade, wo 
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auch ein Apfel Wc^t. Die Rechte halt eine Nelke. Im Ilinter- 
»^rundc eine phantastische Gebirt^slandschaft mit Fclsenthor und 
Burgen. Das Gemälde hat sehr t;clitten und ist teilweise ubermalt 
worden. Dr. Schciblcr halt das Bild bis auf die Landschaft für 
ein Werk des Barthel Hruyn. Dr. Thode ist .^rncii^t, das Porträt 
dem Scorcl, und zwar seiner S})atzeit /.u/.uteilen. Ich mochte 
mich dieser Ansicht an^^cbliessen , jedenfalls erscheint mir aber 
der holländische Ursprung des Werkes zweifellos. Holz, h. 0,56, 
br. 0,44, 

Photugraphie von Ad. Braun. 

No. 95. Bru^tl)ild eines Mannes aus der Familie Querfurt. 
Der bartlose Kopf mit schwarzer Mütze auf dem blonden Haar 
wendet sich ein wenit^ nach rechts, wohin die graublauen Augen 
streng, fast mürrisch blicken. Die Züge sind scharf ^geschnitten. 
Die Nase ist leicht gebogen, die .schmalen Lippen sind cinj^^epresst 
und in den Winkeln etwas herabgezogen. Der Darf:^fcstellte trägt 
einen Pelzmantel, unter dem ein tiefrotes Wams und der reich- 
gcstickte Hemdkraijen hervorschaut. Die Ärmel sind rot. In den 
mit Rini^^cn geschmückten Händen hält er eine Rolle und eine 
IMetallkuü^^cl. Den Hintergrund bildet ein grüner Vorhang. Hol/, 
h. 0,79, br. 0,38. 

No. 96. Die Gattin des vorij^en f.ist en face. Das Gesicht zeigt 
etwas breite Züge und schiefgcstcllte .'\ugen. Ihre Tracht ist 
überaus glänzend und kostbar. Stickereien zieren ihren Kragen, 
Busenlatz, Gürtel und die Haube, sie i.st mit reichem Schmuck, 
Perlencollier, goldener Kette, Ringen etc. ausgestattet. In der 
rechten Hand hält die Dame ein Nelkensträusschen, die Linke ist 
geschlossen an das Kleid gelegt. Den Hintergrund bildet ein 
grüner Vorhang. Holz, h. 0,79, br. 0,58. Aus der ersten Reife- 
zeit, um die Mitte der zwanziger Jahre. 

WoUmano-Woerattiia: Geschicbte der Malerei II. S. 49S. Janiuctiek: Getchtehte 
der deutsch. Malerei S. S*i. Phot Ad. Braun. 

— Bt'/ brau Senator Berg. 

Christus als Schmerzensmann zur Linken, rechts Stifter. 
Bez. 1545, Wappen: flammendes Herz mit Flügeln über drei 
Hügeln. Devise: FPLA Hinc ad astra. 
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f Nicht selbst gesehen, gütige Mitteilung des Herrn Direktor 
Dr. Thode.) 
— Bfi Herrn Salome n Goldschmidt. 

Bildnis des Agrippa von Nettesheim in einem braunen 
Pelze, lebcnsgrosses Brustbild. Der Grund ist grün. Bezeichnet zu 
den Seiten des bartlosen Kopfes 1524 und 38 (seil. aetate\ Holz, 
h. 0,58, br. 0,50. Waagen: Die vornehmsten Kunstdcnkmäler 
in Wien 1866 (Samml. Gsell.). „Emst, bedeutend, klar und 
warm in einem bräunlichen Ton ganz in Holbcins Art (?) aus- 
geführt" Über Agrippa von Nettesheim vergl. Varrentrapp: 
Hermann von Wied 1878, S. 84. Morley: Life of Cornelius A of 
Nettesheim. Eine alte Kopie des Porträts besitzt das Museum 
in Köln No. 445 b. Holz, h. o^), br. 0,52. 

Glentyatu LaHdsit& des Capitain St Hing M, F. in RenfrcwsUire. 
(Nach Waagen: Treasures III. p. 314.) 
„Barthel Bruyn: Kreuzigung." 

Gotha. Hc} ':n(^!ichc Gcvialdcgalcne. 

No. 323. Porträt eines Mannes in mittleren Jahren von fin- 
sterem Ausdruck. Das bärtige Gericht reicht ^robe Züge und 
wendet sich leicht 7ur Rechten. Die Hände halten ein Paar 
Handschuhe und eine Nelke. Auf dem Kopfe trnj^t der Dar- 
j^estclltc ein schwar/.es Barett, er ist mit rotein Samnietrock 
und scluvar/.er Schaube mit Pelzkrac^en bekleidet, l'iiten schliesst 
eine KrustunL: das Bild ab, der Hintergrund ist grün. Eichen- 
holz, h. 0.77. br. 0.55. 

No. 324. GcL^eiistück zum vorigen Bilde. Die Gattin 
des eben Beschriebenen, nach links gewendet. Ihr Antlitz mit 
schiefstehenden Aui^cn und derben Zügen ■/ci:^^t einen Anflug 
bäuerischen Stol/.e.'^. Sie tragt einen dunklen Mantel mit schwar- 
zem Sammetbesat/. und PelzaufschlaL^en . darunter werden rote 
Ärmel und goldgestickter l^rustlatz sichtbar. Ihr Schmuck be- 
steht aus einer goldenen Kette, Ringen und einem kostbaren 
Metallgürtel, dessen Gehänge auf der IVustung liegt, welche das 
Md unten absclüiesst. In der tiand hält sie einNelkensträusschen. 
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Von der reichen Haube hing früher ein Schleier herab, der 
ganze Grund wurde aber übermalt. Eichenholz, h. 0,77 br. 0.55. 
Beide Porträts haben sehr gelitten, doch scheint mir die Eigen- 
händigkeit des Meisters zweifellos. 

Woltmann-Woermann: Geschichte der Maierei il. S. 499. 

Haag. Bei Herrn Baron B. W» % Pabst van Bingerden. 

Diptychon. Bildnis eines bärtigen Mannes» nach rechts ge- 
wendet, in reicher Kleidung. In der linken Hand hält er ein 
GlaSf die Rechte ruht auf einer Brüstung. Auf dem dunklen 
Hintergrunde: Wappen, die Altersangabe des Dargestellten 34 
und das Datum 15291 

Die Gattin des vorigen» nach links gewendet, in kostbarem 
Schmuck und reicher Tracht. Im Grunde wiederum Wappen, 
die Altersangabe 28 und die Jahreszahl 1529. 

Auf der Rückseite dieses Bildes die Halbügur einer Lucretia. 
Die vorzüglichen Porträts hatten leider sehr gelitten, wurden aber 
neuerdings wieder hergestellt. 

Pl}ot<^r»phieD Ad. Bimnn. 

Hamburg. Bei IL rni Konsul FJuard Weber. 

Die Madonna, das Cliristkind im Arm. steht auf einem 
Hall)nKind in einer Glorie. Über ihr halten Engel ein rotes Zelt- 
dach. Zu ihren Seiten steht rechts St. licncdictu??, links Sta. Scho- 
lastica. Am Roden W'ajipcn. Aus früher Zeit. 

Das Bildchen stammt aus der Sammlung Merlo, später in der 
Sammlung Fromm. 

Nferlo: Nachrichten. S. 72. Woltmann-Wocmiann: Geschichte d. Malerei II. 
S. 497. Janitschek: Geschichte d. deutsch. Malerei. S. 522. Jul. von Pflugk- 
Härtung: Repertorinm VIIl. S. B2. 

St. Annaselbdritt Auf einem Thron inmitten des Bildes 
sitzt die hl. Anna, sie hält ein Buch in der Hand und wendet 
sich zu dem Jesuskinde hin, um ihm einen Apfel darzureichen. 
Dieses streckt froh das Armchen nach der Gabe aus, es steht 
auf dem Schosse der Jungfrau Maria, die steh links zu den Füssen 
ihrer Mutter niedergelassen hat In der Höhe schwebt die Taube 
des heiligen Geistes und erscheint Gottvater hinter Wolken. 
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Engel halten hinter dieser Gruppe einen Vorhang. Zur Rechten 
schliesst St. Gereon sich an, in voller Rüstung, die Fahne mit 
dem Kreuzeszeichen in der Hand. Er empfiehlt einen geistlichen 
Stifter, der in kleincrem Massstabe vor ihm kniet. Im Hinter- 
grunde eine lichte Landschaft mit blauen Hügeln. Wasser und 
Schloss. Das Bild stammt aus der Sammlung Neven in Köln. 
Bruyn steht hier ganz unter dem Einfluss des Meisters vom Tode 
Mariae. 

Merlo: Meüter. 5». 159. VVolünann-NVocrmann : Geschichte der Malerei IL 
S.497« Beriiner Katalog 1883. S. 7a Vielteiclit denkt auch JaniUchek: Gcichiclile 
d. dentaeb. Malerei. S. 53a an unsere Dantellon^, indem er auf der Fr&hzett „tiat 

Madonna mit dem hl. Georg und dem Donator in der Weberschen Sammlung in 
H.\mt urg - citiert. Jul. von Fflagk-Hartung: Repert. VIU. S. S2. Photographie 

Creifeldi. 

St. Bartholomaeus und Sta. Barbara. Halbfiguren in 
einer Landschaft. Schulwerk aus früher Zeit. 

Zwei kleine Flügel Annaselbdritt und die hl. Elisabeth 
Almosen spendend. Gute Bilder aus mittlerer Zeit Stammen 
aus der Sammlung Ruhl. 

Merlo: Nachrichten. S. 71. Jul. von Püugk-Hartunü . Kepcrt. VIO. S. 8a. 

Die christlichen Stände. Hoch in den Wolken von einem 
Nimbus umstrahlL, sitzt Christus in rotem Mantel auf einem 
Regenbogen und bestimmt den Menschen ihr Los und ihre 
Pflichten. Engel umgeben ihn und verkünden seinen Willen. 
Auf Erden haben sich drei Gruppen gesondert. Links die Geist- 
lichkeit als Lclirstand. Ein Papst mit den Schiusseln Petri, ein 
Bischof (St. Ambrosius?), ein Kardinal, den eine Löwe als St. Hie- 
ronymus charakterisiert, und zwei andere Prälaten werden hier 
sichtbar. Ihre Kopfe, obwohl würdis^ und bedeutend, sind durch- 
aus bildnisartig behandelt. Über ihnen der von einem Engel ge- 
haltene Spruch: Supplex oral Auch der Stifter des Gemahies 
gehört zu dieser \'crsammiung, wir finden ihn kniend im Vorder- 
grunde links — eine prächtige Porträtfigur. Gegenuber hat die 
Schar der Streiter, welche den Wehrstand repräsentiert, Posten 
gefasst. l'nter den gewappneten Idealgestaltcn unterscheiden 
wir: Karl den Gros^cii mit Krone, Schwert und Kr\'stallkugel, 
St. Gereon, die Rüstung reich uui Renaissanceornanient geziert, 
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St. Georg mit dem Drachen, St. Mauritivis und einen Ritter, der das 
Haupt eines erschlagenen Ungläubigen auf der Lanzenspitze tragt. 
Über clie-'Cn ein En^el mit dem Spruch: Tu protege! Der Nähr- 
stand endlich ist durch zwei Bauern vertreten, die in der Ferne 
der Landschaft, welche zwischen den Gruppen sichtbar wird, 
ihre Feldarbeit verrichten. Auch ihnen kündet ihre Hcstimniung 
ein Spruch, der auf sie niederfällt: Tuque labora! Vorzügliches 
Werk aus mittlerer Zeit. 

Mcrlo: Xachrichtcn. S. 71. Kugler: Kleine Schriften II. S. 310. Becker ia 
Kugleis MusenxD IV. Jahrg. Nn. 50. S 399. JuU von Ffltt|^k«Haitiiog: Repeit VIIL 
S. 83. Kttgler: Geaehichte der Malerei IL S. 594. Das Bild stammt aus der 
Sammlung Lvversberg und befftod sich später bei Hern Haan in Köln. 

Brustbild des Bürgermeisters Pilgrum völlig cn face, 
Schularbeit, fast vollständig übermalt. Aus der Sammlung Fromm. 
T il. von Pflugk-Hartnng: Repert. VIII. & 82 nennt das Bild „ooeisterhaft ia 

der Tecbuik," 

Hannover, Kestnep'Museum, 

Männliches Bildnis. Der Dargestellte mit dunldem Bart 
wendet sich leicht nach rechts. Er trägt eine rote Mütze auf 
dem Kopfe. Seine Bekleidung besteht aus einem Pelzmantel, 
unter dem der schwarze Rock und Hemdkragen hervorschaut 
In der linken Hand hält er ein rotgebundenes Buch. Die Rechte 
ist susammengeballt und ruht mit einem Stück Mantel auf der 
Steinbrüstung, die unten das Bild abschliesst Auf dem blauen 
Grunde mit Goldschrift die Bezeichnung: links ANNO IS3<^ 
rechts iCTATIS S*ViE 39. HoU h. c 0,35 br, o^yx 

— Prcvmsitd-Musmm* 

No. 4;d. Porträt, alte Kopie nach Barthel Bruyn. 

Königsberg. Mnseinri. 

No. 70. Ausstellung Christi. 

(Nicht selbst gesehen , gütige Mitteilung des Herrn Dr. L. 
Scheibler,) 

Lreipng. Städtisches Museum, 

No. 26g. Ecce homo« Chrbtus von Pilatus dem Volke dar- 
gestellt Halbfiguren. Dort Schule des Quentin Massys benannt, 
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zeigt in manchen Einzelheiten deutlich die Hand des Barthel 
Bruyn. Nach Dr. Thode, dem ich mich anschliesse, Kopie Bruyns 
nach Quentin Massys. 

London. Tvdor'Aussteütmg, 

^ Im Bisitse von, Charles ButUr Esq, 

No. 84. Bildnis eines jungen Mannes nach rechts ge- 
wendet. Er trägt eine Pelzschaube, rote Brokatärmel und ein 
Barett auf dem Kopfe. In der linken Hand hält er seine Hand- 
schuhe. Datiert 1534. Grüner Grund. Als Holbein ausgestellt 

— Im Besitse von Htnry WäUtt Esq. in M^gtkan, 

No. 133. Gegenstück zum vorigen Bilde. Forträt einer 
Frau nach links gewendet. Sie hält in der rechten Hand eine 
Nelke. Datiert 1534. Sehr lebhaft in der Farbe. Ohne Namen 
ausgestellt. 

— Im Besitse des Barl of Crowion» 

Männliches Bildnis nach rechts gewandt, in der linken 
Hand ein Buch haltend. Bezeichnet ANNO 1540 ^TATIS 
SViE 25. Grüner Grund. Werkstattarbeit. 

M^eibliches Bildnis nach links gewandt, in reicher Tracht, 
ein Goldbrokathäubchen auf dem Kopfe. In der rechten Hand 
eine Blume. Bezeichnet ANNO 1540 iETATIS SVi€ 40. Grüner 
Grund. Werkstattarbeit 

(Diese vier Bilder habe ich selbst nicht gesehen, gütige Mit- 
teilung des Herrn Dr. von Tschudi.) 

Lützschena. Sammlung des Freiherm Speck Stemöurff, 
Männliches Bildnis h. c. 0,50, br. 0,25. 
(Selbst nicht gesehen, gütige Mitteilung des Herrn Dr. L. 
Scheibier.) 

Main z . Gcmäldc-Galene. 

No. 328. Die Kreuztragung Christi bezeichnet 1567. 
Schulwerk. 

München. National Museum, 

No. 1058. Mannliches Bildnis. 



Digitized by Google 



— 112 — 



— Kgl. ältere Pinahotiu-':. 

No. 52. Die Kl cuztragun^. In der Mitte dt r I >ar: Icllung 
ist Christus unter der Last des Kreuzes ins Knie i^csunkcn. ICr 
wendet sein lhraneIKic^ Antlitz zu X'eronika, die kniend das 
Schwcisstucli darreicht. Hinter ihr hebt Simon von C\Tene das 
Kreuz empor. Der Heiland ist von vier Kriegsknechten umgeben, 
welche ihn peinigen. Der Eine ganz von hinten sichtbar zieht 
mit Cicwalt an dem Strick, der Christus um die Hüften gelegt 
ist, die beiden andern schlagen Jesus mit Stöcken und reissen 
an seinem Haar. Vorn rechts zwei höhnende Knaben. Links 
steht man das Thor von Jerusalem, aus dem Reiter hervor- 
sprengen, rechts den Calvarienberg. Holz, h. 0,73, br. 0,57. 

Als „Niederrheinisch um 1500" katalogisiert. Ist nach der 
Ansicht Dr. Scheiblers und Dr. Thodes — denen ich mich an- 
schliesse — ein frühes Werk des Barthel Bruyn. 

LitlK^:rftphiea von Stiiner und Hciodel. 

Merlo: Nachriehtea. S. 284. (Hans van Meiern.) 

No. 68— 72. Der Kreuzaltar. Ein Hauptwerk der FrühzeiL 
Im Mittel bilde erscheint der Heiland am Kreuze. Sein Auge ist 
gebrochen, der Mund vom letzten Sterbeseufzer noch geöffnet, 
die langen^ mageren Glieder zeigen die Erstarrung des Todes. 
Kniend umfasst Magdalena den Kreuzespfahl und trocknet ihre 
Thränen, während sie aus dem Bilde heraiisblickt Vom am 
Kreuzesstamm liegt der Schädel Adams. Zu den Seiten desselben 
steht links die Gottesmutter Maria mit gefalteten HSnden .«»tili 
vor sich niederblickend und Petrus mit den Schlüsseln, rechts 
Johannes zu Christus emporschauend und Barbara mit Thurm und 
Duch. Auf blumiger Wiese haben im Vordergrund die knienden 
Stifter Platz gefunden, links ein Bürger mit seinem erwachsenen 
Sohn im Pelzmantel, rechts ein Karthäusermönch. Den Hinter- 
grund füllt eine Landschaft mit der Kreuztragung und einem 
Ausblick auf Jerusalem. Am Himmel umschleiem Sonne und 
Mond ihr Antlitz mit Wolken. Holz, h. 0,95, br. 0,73. 

No. Bischof mit Lanze und romanischem Kirchen- 
modetl. Unten eine Stifterin. Den Hintergrund bildet eine Land- 
schaft. Holz, h. 0,95, br. 0,32. 
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No. 70. Die hl. Agnes in einem Buche lesend mit einer 
Stifterin. Im Hintergründe Landschaft. Holz, h. 0,95, br. 0,32. 

No. 71. Kaiser Heinrich der Heilige, einen Mantel um 
die Rüstung geschb ^en . mit Schwert und Kirchenmodell. Er 
steht in einer Nisclie. hiä auf Haupt und Hände grau in grau 
gemalt. Rückseite von No. 6^ 

I4thographie .Strixner. 

No. 72. Die hl. Helena fast en face mit leichter Wendung 
nach links. Sie hat eine Krone auf dem Haupte, Kreuz und 
Buch in den Händen. Sie steht in einer Nische. Bis auf Haupt 
und Hände grau in grau gemalt. Rückseite von No. 70. 

Lith. von Struacr. Merlo: Nachrichten Ü. 283. (Hans v. Meiern.) Jonitschek: 
GescUchte du deichen .Maleiei S. 522. 

No. 7$. Der hl. Johannes In ganzer Figur, nach rechts 
schreitend, segnet den Kelch, aus dem ein Drache entföhrt Das 
lockige Haupt, fast im Profil sichtbar, ist etwas geneigt und nach 
rechts gewendet Hinter dem Heiligen eine Mauer, Uber die man 
in eine Wald« und Berglandschaft blickt. Auf der Höhe eine 
Burg, im waldigen Thale eine Mühle. Auf der Rückseite: Der 
Donator mit seinen beiden Söhnen nach rechts. Kniestück, halb- 
lebensgross, in der Ecke das Wappen. 

N0.74. Die heilige Agnes, nach links gewendet, in ganzer 
Figur. Sie führt mit der Rechten ein Lämmchen an einem roten 
Bande, in der linken Hand hält sie ein Budi, in welchem sie 
liest. Das geneigte Haupt ist mit einer reichen Haube ge> 
schmückt Das prächtige, gestickte Gewand wird teilweise von 
einem Mantel von knitterigem, unruhigem Faltenwurfe bedeckt 
Im Hintergrunde eine Mauer, darüber ein Blick in die Land- 
schaft mit ihren reichen Baumgruppen. Auf der Rückseite: Die 
Stifterin mit ihren vier Töchtern nach links. Kniestück, halb- 
lebensgross. Oben rechts ein Wappen. Holz h. 0,87, br* 0^27. 
Beide Bilder mit ihren Rüctcseiten sind Flügel eines Altarwerkes 
aus der Frühzeit 

Lüh. von Strixner und Bergmann. .Merlo: N'achricht«0 S. 283. (Hus v. Meten ) 
Jaaitschek: Geschichte «li-ttt^chen Malerri S. 522. 

No. 75—79. Altarwerk aus der Kirche St. Kunibert 
in Köln. Ein Hauptwerk aus mittlerer Zeit, 

Firtnentch-Kichnrlz, BarÜiolumAcus bruyn. $ 
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No. 75. Beweinung. Auf Linnen ausgestreckt, ruht am 
Fusse des Kreuzes der cdele Körper des Erlösers. Nichts Krampf- 
haftes liegt in seiner Haltiins^. keine unschöne Todcsvtarrc I Uie 
Merkmale seiner Schmerzen sind nur die Wunden in der Seite 
und an Händen und Fü^^scn. Der von italienischen Idealen 
stark berührte, nur etwas derbere Kopf ist cn face sichtbar. 
Johannes halt kniend den Oberkörper Christi. Neben iiim unter 
dem Kreuze kniet betend die Gottesmutter, weinend hält sie die 
Hände [gefaltet, aber ihr Schmerz ist ruliiL^, von weihevoller An- 
dacht gedampft, leidenschaftslos. I-ine hVeundin betet mit ihr. 
Joseph von Arimathia, Nikodemus und eine dritte hVau schltessen 
die Grupiie zur Linken. Rechts hat ^lagdalena, die Sünderin, 
gc^^ondcrt hinter einem Fclsstuck Platz genommen, mit gekreuz- 
ten Armen schaut sie weinend zu Christus hinüber. Eine reiche 
Fel.slandschaft mit einer Stadt füllt den Hintergrund. Rechts in 
einer Höhle vollzieht sich die Grablegung, am Eingang derselben 
vor dem letzten Abschied i.st Maria in Ohnmacht zusammen- 
gebrochen, Johannes und eine Frau stützen sie. Holz h. I,l2, 
br. 0,78. 

Lith. von Strixner. 

No. 76, Der hl. Stej)han, nach rechts gewandt das Gesicht 
aber fast en face sichtliar. Der jugendliche Idealkopf ist von 
italienischem Geschmack stark berührt. Er tragt Pricstcrgewand 
und hält ein Buch und das Symbol seines Mart\ riums in den 
Händen. Vor ihm kniet der geistliche Stifter, sein fettes, stark 
knochiges Gesicht zeigt derbe Züge, eine lange, gebogene Nase, 
dickwul.stige Lippen; neben ihm sein Wappen. Im Hintergrunde 
eine Landschaft. Holz h. 1,12. br, 0,32. 

Lith. voti Slri.xner. Mcrlo: >»awLriclitcn S. 73. 

No. 77. Der hl. Gereon, ein bärtiger Ritter, schaut, den 
Kopf etwas geneigt, andächtig zur Linken. In der rechten Hand 
hält er die Fahne, die Linke stützt sich auf seinen Schild. Vor 
ihm kniet betend ein jugendlicher Geistlicher von freundlich 
mildem Ausdruck. Unten ein Wappen. Im Hintergrunde eine 
Landschaft mit Baumgruppc. H0I2 h. 1,12, br. 0,32. 

No. 78 und 79. Rückseiten der eben beschriebenen Flügel: 



Digiiized by Google 



— IIS 



Der hl Kunibert mit Kircheomodeil und St Swibertus mit einem 
Stern. Ganze Figuren in Nischen stehend. 

Becker in Kuglers Museum IV. No. 50 S 3^. Merlo: Xachricliten S. 73. 
Focrster: Ge<;chicht(> i!cr deutschen Kuii>t II. S. 178. Waagen: Handbucii IL 

S. 324« Jauitschek : üescliichte der dcutachen Malerei S. 522. 

No. 80—83 gehören zu einem walirscheinlich aus der St. Bar- 
barakirche in Köln stammenden Altarwerk. 

No. 80. Der h\. l>enetlikl, nach rechts <:jc\v'andt. seinen 
Stab und ein Buch in der Hand. Den Hintergrund bildet ein 
Vorhang. Hol/, h. 0.73, br. 0,25. 

No. 81. Die heilige Katharina, stehend nach rechts, hält 
Buch und Schwert in ihren Händen. Ihre Augen sind auf das 
Buch gewandt, das Haar wallt herab, eine Krone deckt das Haupt 
Über das Untergewand ist ein Mantel geworfen, der in schönen 
Falten unter dem rechten Arm zur Linken geschlungen ist. Vor 
ihr kniet ein bärtic^er Stifter, neben ihm rechts das Wappen der 
Familie Rinclc Im Hintergrunde eine Landscliaft mit wolkigem 
Himmel und dem Martyrium der Heiligen in kleinen Gestalten. 
Holz h. 0,73, br, 0,25. Lith. von Strixner und Heindcl. Auf der 
Rückseite ist dieselbe Gestalt wie auf No. 73 gemalt, mit der 
Unterschrift: Joncker Herman Rinck. 

No. 82. Die hl. Barbara steht nach links gewandt. Ihre 
Arme sind übereinander |^elr;7t, die Linke halt ein Ruch, die 
rechte Hand berührt den Mantel. Das Gesicht ist rundlich. Ein 
Kranz schmückt das Haar, welches lockig über die Schultern 
herabwaUt Vor ihr kniet eine Stifterin, ein vorzügliches Porträt, 
die Augen sind erhoben, die Hände gefaltet. Reiche Tracht 
und kostbarer Schmuck zieren sie. Unten das Wappen der Fa- 
milie Kannei2;icsser. Den Hintergrund bildet eine waldip^e Land- 
schaft mit wolkigem HimmeL Hier auch der Turm, das Symbol 
der Heiligen. Holz h. 0,73, br. 0,25. Lith. von Strixner und 
Heindel. Auf der Rückseite steht in neuerer Schrift: „Jonffer 
Sibilla Kannegiesser", mit der Bemerkung, dass auf dem Rahmen 
des Mittelbildcs, welches Christus vor Pilatus vorstellte, „Jonffer 
Catharina Rinck" gestanden habe. 

No. 83. Der heilige Mauritius im Frohl nach links ge- 

8* 
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wendet. Das bärtic^e Gesicht zeij^t kräftige Züge, eine grosse 
Nase und dicke Lippen. Er ist völlijjj i^erüstet und trägt einen 
Mantel über dem Panzer. In den Händen hält er eine Fahne 
und einen Schild mit einem Adler. Den Hintergrund füllt eine 
Brokatdraperic. Holz h. 0,73» br. 0,25. 

Lilh. von .Strixiicr. 

Zu diesem Altarwerk gehören ausser den genannten Bildern 
noch No. 54. 55, Maria mit dem Kinde und St Anna selbdritt 
im Germanischen Museum zu Nürnberg. 

No. 84, 85. Flügelbilder eines Altarwerkcs aus der 
Pfarrkirche St Johannes Baptista in Köln, dessen Mitlelbild mit 
der Kreuztragung Christi sich im Germanischen Museum zu 
Nürnberg (No. 56) befindet 

No. 84. Der hl. Heinrich, den Kaisermantcl über der 
goldenen Rüstung tragend, die Krone auf dem Haupte. .Schwert 
und Kirchenmodcll in den Händen, blickt sich nach St Helena 
um, welche das hl. Kreuz in den Händen hält Hinter ihnen 
eine Säulenhalle, durch die man in die Landschaft blickt, zu 
ihren Füssen kniet der Stifter und seine vier Söhne. Auf der 
Rückseite eine Ecce homo-Darstellnng. Holz h. 1,07, br. 0,78. 

Lith. von StrixiKT und licindel. Merl<i: Nachrichten S 73. 

No. S5. Der hl. Johannes, den Kelch in der rechten 
Hand haltend, die Linke segnend erhoben, blickt sich, den 
Kopf etwas schief geneigt nach St. Kaiiiarina um. welche hinter 
ihm steht Diese stützt die linke Hand auf das Schwert und 
greitt mit der Rechten in ein auf ihrem Arme ruhendes Buch. 
Sie trägt ein gesticktes Mieder mit bauschigen Ärmeln, zierlich 
gefälteltes Henu!, aul (iem Haupte die Krone. Im Hintergrunde 
flurch Arkaden ein Blick in eine VV'ald- und Hügelland'schaft 
mit wolkigem iiiiiiui ... V"or ihnen kniet die Stiftcrin mit ihren 
vier Töchtern. Auf der Ruckseite ein Kreuzweg Christi. Holz 
h. 1,07, br. 0,78. 

IMl TOD Strixaer. Jaaitaeliek: Gacbkhte der deutschen Malerei S. 523. 

N0.86. Christus nimmt Abschied von seiner Mutter. 
Vom sechs Stifterbildnisse. Linkseitiges Flügelbild. Holz h. 1,29, 
br. 043. Werkstattarbeit 
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No. 87. Die Aufcrstchu nn; Christi. Vorn sieben Stifte- 
rinnen. Rechtseitiges Flügeibild. Hol;^ h. 1,29^ br 0,43 Werk- 
stattarbeit. In der Komposition zeigt sich Anlehnung an Dürers 
Holzschnitte. 

No. 88. Brustbild der hl. Barbara n:^ch links. Neben 
ihr der Turm. Den Hintergrund fu'.lt euie Landschaft. Rück- 
seite: Bruchstuck einer Verkündigung. Holz h. 0,39, br. C3>,28. 

Lith. vnn Strixiier. 

No. 8g. Brustbild der hl. Katharina, in einem Buche 
lesend, nach rechts. Auf der Rückseite; Engel der Verkündigung. 
Holz h. 0,39, br. 0,28. 

Lith. von Sirixncr 

Beide Bilder wurden früher dem M. Coxic zugeschrieben, 
neuerdings sind sie vermutunt^sweise Barthel Bruyn benannt, mit 
dem sie auch einige Verwandtschaft haben, 

No. 90, Brustbild eines bartlosen Mannes. Er ist 
schwarz gekleidet und trägt ein Barett von diocr l'arbe. Die 
Augen blicken scharf auf den Beschauer. Das Inkarnat ist sehr 
rosig, die Modellierung etwas derb. Die linke Hand ruht auf 
einem i^rungedeckten Tische, die K echte liegt auf den Seiten 
eines Buches, in dem wir das Wappen des Dargestellten er- 
kennen. Im Hintergrunde ein grüner Vorhang, durch den ein 
Totengerippe grinsend hereinschaut. Schulbild. Holz h. 0,50, 
br. 0,35. 

Lith. von Strixncr. Merlo: Nachrichten S. 74. 

No. 92. Familienbild. Ein Mann mit seinen vier Söhnen 
in schwar/er Kleidung. Grüner Grund. Holz h. 0,78, br. 0,61. 

No. 93. Kam ilicnbild. Frau mit ihren vier Tüchtern, 
sämtlich in schwarzer Kleidung. Grüner Grund. Holz h. 0,78, 
br. 0.61. Pendants in der Art Barthel Bruyns aus späterer Zeit. 
Als ..Kölnisch um 1520" katalogisiert. 

No. 128. Die Madonna, in der Mitte thronend, ganz en 
face sichtbar, das Kind auf dem Schosse, nimmt von der links 
neben ihr sitzenden hl. Margaretha einen Apfel für das Kind 
entgegen. Rechts die Iii. Dorothea, in einem Buche lesend, das 
Haupt mit einem Blumenkränze geschmückt. Hinter der Ma- 
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donna halten zwei Enj:jcl einen Baldachin, seitlich sieht man über 
Brüstungen in eine FeLslandschaflt mit einer grossen Schnr nuisi- 
zicrcndcr Enc;cl. Auf der Steinbrnstung, welche vorn das Bild 
abschliesst, lici::^t das Buch, in dem die hl. Margaretha soeben 
gelesen hat, \md steht das Kosenkörbchcn der hl. Dorothea. 
Holz h. 0,54, br. 0,41. I.ith. von .Strixner und T.autcr. ,.Nieder- 
landiscli um 1520'" benannt. Nach Schciblei und Thode, denen 
ich mich anschliesse, ein frühes Werk Bruyns. 
Bferlo: Nacluricliten S. 284. (Hsos t. Mdem.) 

No. 268. Brustbild des Königs Ludwig von Ungarn, 
schwarz gekleidet, sehr grell, fast schattenlos, mit weissen Lich- 
tem. Auf dem roten Vorhang des Grundes oben die Aufschrift: 
LVD. REX. VNGARIÄ. Hob h, 043, br. 0,34. Aus dem Schlosse 
Dachau. Im Katalog R Beham (?) benannt, wird von Prof. Dr. 
Jwti vermutui^isweise dem Barthel Bruyn zugeschrieben, mir 
erschien das Bild eher oberdeutschen Ursprungs. 

Nürnberg. Gcrmanis( Jus JJusej^m. 

No. 53. Die hl. Katharina mit einer Stifterin. Im Hinter- 
grunde eine Felscnlandschaft. Rechter Flügel eines Altarwerkes 
aus früher Zeit Holz h. 0,95, br. 0,42. 

WoltiiuDii<Woeiiiiun: GeKludite d. Malerei IL S. 497. JaDitsehek: Gcscbichte 
d. deutscliea Malerei S. $33. 

No. 54. Die Madonna mit dem Kinde, vor ihr kniet, 
nach rechts gewandt, ein rotbärtiger Donator. Vom rechts ein 
Wappen. Im Hintergrunde eine Landschaft Linkseitiges Flügel- 
bild. Holz h. 0^6^ br. 0,26. 

No. 55. Die heilige Anna selbdritt; das Kind auf dem 
Arme Mariens greift nach dem von Anna gereichten Apfel. Vorn 
kniet die Stifterin in reichem Gewände nach links, neben ihr 
das Wappen. Im Hintergrunde Landschaft. Rechtseitiges Flügel- 
btld. Holz h. 0,76, br. 0,26. Beide Tafeln gehören wahrschetn- 
lieh zu einem aus der St Barbarakirche in Köln stammenden 
Altarwerk. 

No. 56. Die Kreuzschleppung Christi. Dem hingestürz- 
ten Heilande nähert sich Veronika mit dem Schweisstuche, Simon 
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von Cyrene hebt das Kreaz empor. Die beiden Schacher werden 
vorausgeführ^ eine bewaffnete Schar schliesst den Zug. Im Mit- 
telgründe sinkt die Muttergottes in Ohnmacht und wird von 
Johannes und Magdalena gestützt In der Landschaft sieht man 
links Jerusalem, rechts Golgatha. Holz h. i,io, br. 1,75. Mittel- 
bild eines Altarwerkes aus der Kirche St Johann Baptista in 
Köln. Die Flügel befinden sich in der Pinakothek zu München 
(No. 84 und 85). Aus mittlerer Zeit 

Woltmano-Woermaoo: Geschichte d. Mftlerei II. & 497. Jaidtschek: Geschichte 
d. deutschen Malerei S. 523. 

No. 57. Die Dornenkrönung. Rechts im Vordergründe 
die geistliche Stifterin. Auf der Rückseite von späterer Hand: 
„Jonfier Anna Rinck, Datü anno 38." Holz h. 0,74, br. 0,61. 

No. 58. Weibliches Bildnis mit nacktem Oberkörper^ 
unten mit pelzgefüttertem roten Mantel umhüllt Hinter dem 
grünen Vorhang Ausblick in eine Landschaft. Lebensgrosse 
Halbfigur. Holz h. 0,71, br. 0,74. Schule des Barthel Bruyn be- 
nannt, gehört wohl dem Meister selbst zu. (Dr. L. Scheibler.) 

Paris. JUwvre, 

No. 610. Männliches Bildnis, nach rechts gewendet. Der 
Dargestellte ist schwarz gekleidet und trägt auch eine Mütze von 
dieser Farbe auf dem Kopfe. Die rechte Hand legt er an die 
Brust, in der Linken hält er einen Handschuh. Oben links be- 
findet sich die gefälschte Bezeichnung A. Maure (Antonis Mor 
ist wohl gemeint). Brustbild in Let»ensgr5sse. Holz h. 0^63, br. 
0,53. Das Bild wurde früher Holbdn zugeschrieben, jetzt wird 
es im Katalog „unbekannter Meister* benannt Nach einer Ver- 
mutung Dr. L. Schetblers ein frühes Werk des Barthel Bruyn, 
dürfte das Porträt doch wohl eher dem Nicolas Lucidel Neufchatel 
zuzuweisen sein. 
— Bei Herrn Solomon Goldschmidt. 

Bildnis eines Mannes en face. Seine Züge deuten auf 
einen überaus energischen Charakter, der kurze Bart ist von 
falber Färbung. Er trägt eine schwarze Mütze und pelzbesetzten 
Mantel Die rechte Hand stützt sich auf den Rand einer Brü- 
stung, die Linke hält ein Paar Handschuhe. Zur Linken erscheint 
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im Grunde das Wappen mit einer Lilie. Halbfigur in Lebens- 
grösse. 

Die Gattin des vorigen, ein wenig nach links gewandt 
Sie ti^ ein rosa Mieder mit Gold besetzt, weissen Brustlatz, 
darüber einen schwanen Mantel mit reichem Pelzbesatz an den 
weiten Ärmeln. Die rechte Hand hält eine Nelke, die Linke 
legt sich aO' das Kleid. Das Haupt der Dame schmückt eine 
gesteifte Mussdinhaube, auf der eine Fliege sitzt Zur Rechten 
im Grunde ein Wappen. 

Gegenstücke. Holz h. 0,80, br. 0^56. ' 

Beide Porträts stammen aus der Sammlung Schönborn zu 
Pommersfelden. Im Versteigerungskatalog t867wurdensie(No.352 
und 253) dem Marcellus KofTermans zugeschrieben, in den Ver- 
zeichnissen von 1719, 1746 und 1857 waren sie Holbetn benannt 

Die Bezeichnung „Bruyn** stammt von Herrn Georges La- 
fenestre, conservateur de Mus6e du Louvre. 

Pest NüHonalgtderie. 

No. 143. Angeblich Bartfael Bruyn: Weibliches Bildnis, 
rührt nicht von dem Meister oder seiner Schule her. 

Petersburg. KaiserL Gemäldegalerie der Eremitage, 

No. 47a Bildnis eines Mannes mit seinen drei Söhnen. 
Der Vater schaut ziemlich teilnamlos nach rechts. Seine Augen 
sind gross und dunkel, aber von schläfrigem Ausdrudk^ sein Voll- 
bart ist etwas schütter, das Haar gldchmassig verschnitten. Ein 
schwarzes Barett deckt den Kopf. Sein Gewand wird von einer 
schwarzen Pelzschaube verhüllt, nur das wohlgefältelte Hemd und 
der gestickte Kragen sind sichtbar. Die rechte Hand legt er auf 
die Schulter des jüngsten seiner drei Söhne, die vor ihm auf- 
gestellt sind und etwas ungeschickt und ängstlich die Pose inne- 
halten, die der Maler ihnen gab. Der Alteste, ganz rechts, hält 
eine Nelke in der Hand und blickt etwas hohläugig und ge- 
zwungen lächelnd zum füngsten Bruder herüber, der ihm die linke 
Hand auf die Schulter gelegt hat und mit der rechten einen Apfel 
auf der Brüstung umfasst hält Sein Gesichtchen ist völlig wie aus 
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den Zügen des Vaters greschnitten, dieselbe kräftige lan^e Nase, 
ebenso mudc Augen, die Unterlippe etwaü eingezogen. Zwischen 
beiden ist der dritte Sohn ganz en face sichtbar. Die Knaben 
tragen rote Jacken, braune Mäntel und sciiuar/c Mützen auf dem 
gradlinig über Stirn und Ohren verschnittenen Haar. Der Hinter- 
grund ist dunkelbraun. 

No. 471, Bildnis einer vornehmen Dame mit ihrem 
Töchterchen, beide nach links. Das schon alternde aber frisch- 
farbige Gesicht der Mutter ist von überaus gütigem, freundlichem 
Ausdruck, Ihre Kleidung ist reich und kostbar, sie trägt ein 
schwarzes Kostüm mit weiten Armein. auf dem Kopfe ein Gold- 
brokathuubchen mit Perlen und Steinen besetzt. Mit Geschmei- 
den ist sie fast überladen, eine lanf^e Goldkettc uni! ein Medaillon 
schlingt sich uiii den Hals, die Hände sind mit Rini^cn geziert. 
Die Rechte legt sie auf die Schulter des Mädchens vor ilit . Jtc 
Linke mit gebogenem Zeigefinger deutet auf das Kind. .\ul:uerk- 
sam blickt dieses beide Hände auf dci lirüstung übcreinandcr- 
gelegt nach links. Ein goldenes Haarnctii bedeckt den Kopf, 
seitlich sind aber die Flechten an den Schläfen aufgenommen. 
Das Mädchen trägt ein braunes Kleid mit schwarzem Sammet- 
kragen und Ärmelaufschlägen, sie ist mit einem Korallenkettchen 
geschmückt. Der Hintergrund ist dunkelbraun. — Pendants — 
Halbfiguren, h. 0,76 br. 047. Erworben durch die Kaiserin 
Katharina II. 

Photographie von Ad. Bnra». Janllachek: Gewiuclite d. deut. Malerei. S. 534. 

Pommersfelden bei Bamberg. Galerie ScAönäom. 

No. 301. Bildnis eines Mannes im Pelzmantel einen Rosen- 
kranz in der rechten Hand haltend. Halbfigur hinter einer Ba- 
lustrade. Auf dem grünen Grande findet sich ein Wappen und 
der Name Jobannes Karlmann. (Nach Dr. Th. Frimmel später 
aufgemalt Waagen las irrtümlich Johannes Erasmus). H. 0,67 
br, 0,47. 

Waiden: Kmutwerke und Künstler in Deutschland I. S. 12S. Eine eingehende 

Be^cTir-^^lumc!; und Charaktfristik f!c> vorniglichen Porträts giebt Dr. Th. Frimmel 
in seioeu „kleinen Galeriestudien" 1891, Abschnitt üb«r Pommersfelden. l*holo- 
grapbi« tm Auktiomkatalog 1867. 
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Prag. Rudolfinum, 

Fliigclaltar, Im Mittclbilde die Anbetung der hl. Dreikönige. 
Auf den Flügeln: Innen: die Familie des Stifters mit ihren Patro- 
nen. St. Anton und Sta. Lucia. Aussen: Sta. Anna selbdritt 
und Sta. Katharina, grau in grau, doch mit farbiger Kamation. 
Holz. Mittelbild h. 0,70 br. 0,67. Flügel h. 0,70 br. 0,31. Das 
Werk war im Jahre 1877 Hans von Melem benannt. Nach Dr. H. 
Toman: Studien über Jan van Scorel 1889 eine Arbeit des Meisters 
vom Tode Mariä resp. Scorels. Dr. L. Scheibler möchte das 
Triptychon eher dem Barthel Bruyn und zwar seiner Frühzeit 
zuteilen bei Janitscbek: Geschichte d. deutschen Malerei S. 520. 
Dieser selbst (ebendort S. 519) hält es für ein Jugendweihe des 
Meisters vom Tode Mariä. Ich bin derselben Ansicht Licht» 
druckreprodtiktion in der eben citierten Schrift Tomans. 

Rom. Klitsnals ütiin ostt'rrcic'iiu'/it-n GtSiuultcii , (jraf 1 .udolf {\%%'^. 
Zwei Flügel eines Altars mit der Stiiterfamilie (Guti«|e 
Mitteilung des Herrn Direktor Dr. Thodc). ^ 

Schieissheim. Kgl. Geviäldcgalcnc. 

No. 12. Die hl. Magdalena, Holz h. 0,31 br. 0,24, Aus 
der Früh zeit. 

Nu. 13. Der hl. Mauritius. Holz h. 0.73 br. 0,25. 

No. 14. Der hl. Ewald wird mit Keulen erschlagen. Hoiz 
h. 0.39 br. 0,40. 

No. 15. Die Taufe einer Frau durch den hl. Ewald. 
\\q\l Ii. 0,40 br. 0.40. 

N(\ 16. Ucr hl. Ewald heilt eine Besessene. Holz 
h. 040 br. 0,36. 

Becker in Kugler» Mu&eum IV. No. 50. S. 399. 

No. 17. Der hl. Ewald wird vom Kaiser begrüsst 
Holz h. 0,39 br. 0,40. 

No. 18. Der hl. Ewald nimmt Abschied vom Kaiser. 
Holz h. 0,40 br. 0.40. 

No. 19. Einer der Brüder St Ewald wird enthauptet, 
mit ihm zwei Frauen. Dieser Cyklus stammt aus der späteren Zeit 
des Meisters. 

No. 14 u. No. 16. lilh. roa Strixner. Mcrlo: Nachrichten S, 73. 
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No. 20, 21, 22, Drei Szenen der Passion. Christus am 
Olberg, Krcuztragung und Kreuzabnahme. Holz h. c. 0.35 br, 
c. 0,29. Dazu gehört auch der Abschied Christi von seiner Mutter 
in der Augsburger Galerie. Schulwerke. 

Siena. Akademü^ 

Art des Barthoiomaeus Bruyn: Männliches Bildnis. (Gütige 
Mitteilung des Herrn Direktor Dr. Thode.) 

Sigmar ingen. Fürstlich Hohcnzoilentsc/tes Museum. 

No. 41. Die Madonna mit dem Kind und der hl. Anna sitzen 
auf einer Bank. Rundbild 0,25 im Durchmesser. Nicht von B. 
Bruyn, dem es vermutungungsweise zugeschrieben. 

No. 73. Bewein ung. Maria hält den Leichnam Christi auf 
ihrem Schosse, Johannes und Magdalena zu den Seiten unter- 
stützen sie. Im Hintergrunde der Kalvarienberg und Jerusalem. 
Holz h. 0.63 br. 0,42. Stammt aus der Sammlung Weyer. Kata- 
log liJöa No. 149. Photographic von E. Ebner. Aus- der Früh- 
zeit des Meisters, steht dem Qucntin Massy.s noch ziemhch nahe. 

No. Ol- Grosse, düstere Landschaft mit einsamer Kreuzigung, 
Am i'ussc des Pfahles, an dem der abgemagerte Erlöser hangt, 
weint nur die reichgekleidcte Magdalena, trauert Maria und Jo- 
hannes in flatterndem roten Mantel. Holz 0,76 br. 1.36. Stammt 
au- der Sammlung \\'eyer. Nach Dr. T.. .Scheilikr frühe Werk- 
statt u b- it. Nach Prof. Dr. Justi und iJirektor Dr. Thode. denen 
ich mich anschltesse, eigenhändiges, frühes Werk des Meisters. 

Strassburg. S^idHsches Museutn, 

Männliches Bildnis. Das bartlose Gesicht von ernstem, 
würdigem Aussehen wendet sich leicht nach rechts, wohin auch 
die blauen Augen blicken. Die Nase ist kurz und etwas knollig 
an der Kuppe, der Abstand zwischen ihr und dem schmallippi- 
gen Munde ist sehr bedeutend. Das Inkarnat ist stark gelblich 
mit braunen Schatten. Der Dargestellte trägt eine Pelzschaube, 
unter der ein schwarzer Rock und eben solche Ärmel hervor- 
sehen. Die Unke Hand hält ein Paar weisse Handschuhe, die 
Rechte ruht in gespitzter Haltung auf einer grauen Stetnbrüstung, 
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welche das Bild unten abschliesst. Im tlintcrgrunde ijebirgigc 
Landschaft mit einer Burg. Auf einem Pfeiler zur Linken das 
Wappen und Datum 1532. Holz h. 0,67 br. 047'/,, 

Die Gattin des vorigen nach links gewendet von rosicrcr 
Gesichtsfarbe. Sic hält in der rechten Iland einen roten Rosen- 
kranz, dessen j^'oldnes Schlussstuck die Darstellung eines Engels 
mit dem Schw cisstuch der hl. Veronika zeigt Die linke, kurz- 
fingerige Hand rtiht auf dem reichgestickten Gürtel. Die Dame 
ist schwarz gekleidet und trägt eine weisse Haube mit Schleier 
auf dem Kopfe. Vorn schliesst eine Steinbrüstung das Biid ab. 
Im Hintergründe eine Wald- und Seelandschaft. Zur Rechten 
ein Pfeiler mit dem Wappen und dem Datum 1532. Auf der 
Ruckseite des Gemäldes das l^rustbild Christi t^an/. cn face, die 
Rechte segnend erhoben, in der linken Hand ein aufgeschlai^encs 
Buch, mit den Worten: EGO | SV VIA | VICRI TAS ] I-:T VITA 
QVI CRE I DITIN | MEYVRT | lETERNV. Eine geringe Werk- 
stattarbeit. Die Porträts .stammen aus dem Besitze der Frau von 
Geyr in Unkel 

Auffallend für das Jahr 1532 ist die altertümliche Behand- 
lung und die etwas flache Modellierung namentlich des weib- 
lichen Kopfes. 

Woltmaiiii-Woennann : Geschichte der Malerei II. S. 499, 

Tübingen. Universität. Legat Kölle. 

Männliches Bildnis, ein kleines Rundbiidi genannt: Nie- 
derrheinische Schule. (Selbst nicht gesehen, gütige Mitteilung 
des Herrn Direktor Dr. Tliode.) 

Wentworth Castle. Nach Waagen. Treasures III. p. 342.) 

„Barthcl Bruyn. Ein gutes a!)cr spätes Bild, Porträt eines 
Kölner Burgermeisters. Hier unbekannt bezeichnet." 

Wewer bei Paderborn. Bei Freihtrm von Brenken^ 

Zwei Altarflügel mit den Stiftern. Ein Mann mit seinen fünf 
Söhnen und eine Frau mit zwei Töchtern. Bezeichnet 1545. Ein 
gutes Werk des Meisters, hat leider sehr gelitten. (Gütige Mit- 
teilung des Herrn Direktor Dr. Thode.) 
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Maria mit dem Kinde, dort „van Eyk** benannt Nach der 
Ansicht des Herrn Direktor Dr. Thode, dem ich diese Notiz ver- 
danke, ein frühes Werk Bartheis et^va aus der Zeit der Anbetung 
der hl, Dreikönige im Kölner Museum. 

Wien. Kaiser!. Kgl. Gemäldegaiciie. 

No. 990 (II. Stock No. 33). ,,Jan Massys" benannt. 
Bildnis des Kardinal Albrecht von Brandenburg bez. 
Anno 1537. Von Herrn Prof. Justi vermutungsweise dem Barthel 
Bruyn zugeschrieben. Holz h. 0,67 br. 0,96. 

Dr. L. Scheiller: Über Altdctttecbe Gemilde der kaiserL Galerie za Wien. 

Repertorium X. S. 283. 

No. 1434 (II. No. 48). Unter dem Namen Amberger. 

Bildnis eines blondbärtigen Ordensritters nach links 
gewendet, einen Totenkopf und eine Sanduhr in den Händen. 
Von seiner Rechten fällt zu der Steinbrüstung vorn ein schmaler^ 
weisser Zettel nieder mit der Aufschrift: VIVE: MEMOR- 
LETI-FVGIT'HORA. Der Dargestellte trägt ein schwarzes Barett 
auf dem Haupte, da» dunkle Obcrklcid mit breitem, braunen Pelz- 
kragen lässt seinen schwarzen Rock durchblicken mit einem roten 
Kreuz auf der Brust, Weisser Kragen und goldene Kette zieren 

den Hals. Auf dem rötlichen Hintergrunde steht: ^ ^531 

Holz h. 0,63 br. 047. 

Halbe Ficfur. nahezu Icbensr^ro'^s. Enirerlh , Katalog 1886 

Bd. III. Waagen (die vornehmsten Kun.stdcnkmalcr in Wien 1866 

S. 107): „Die ganze Auffassung', der kalte, violettlichc Ton sind 

mir am Amberger fr^nul ind sprechen mehr für ein Werk der 

mittleren Zeit des treti liehen etwa von 1520— 60 in Köln thätigen 

Barthoiomaeus de ßruyn." 

Woltnumn-Woennana: Geschichte der Malerei IL S. 499. Ebenso Dr. L. 
SebdUer; Repertorium X. S. 29$ o. Diidet Dr. Thodc. 

No. 144 1 (II. No. 35). Unter dem Namen Asper. 

Bildnis eines bartlosen, jungen Mannes nach links ge- 
wendet, den Blick auf den Beschauer gerichtet Er trägt eine 
schwarze Mütze. Die Unke Hand fasst das weite, schwarze Ge- 
wand zusammen, die Rechte hält ein paar Handschuhe. Am Halse 
ist das weisse Hemde sichtbar. Der Hintergrund ist dunkel. 
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Holz h. 045 br. 0.35 Halbe Figur. Knjrerth, Katalog iSiJ6 Bd. III. 
Waagen (Kunstdenkniäler S. 163): „Nach den beglaubigten Bildern 
dieses Nachfolgers von Holbein (des Asper), welche ich neuer- 
dings in der Schweiz gesehen, ist dieses Hildnis von sehr leben- 
diger Auffassung, sehr bestimmt zugegebenen I-'ormen, kühl rest- 
lichem Fleischton mit grauen Schatten und von entschiedener 
Beleuchtun;^% für ihn viel zu gut und des Holbcin selbst nicht 
unwert". W oltmaim (Nachlass): ..Hat nichts mit Asper zu thun, 
unbclcannter oberdeutscher Meister, sehr gut!" Von Woltmann- 
Woermann, Gesch. d. M. II. S. 499, Dr. L. .Scheibler. Reperto- 
rium X. S. 295 und Direktor Dr. '1 hode nach njeiner Überzeugung 
mit Recht dem liarthel Bruyn zugcscliricbcn. 

No. 1463 (II. No. 17). Bildnis eines bartlosen, blonden 
Mannes in schwarzer Kleidunf^, nach rechts gewendet. Holz 
h. 0.40 br. 0.30 wird im Katalog 1886 Barthel Bruyn benannt, 
früher war es dem Ambr. Holbein zugeschrieben, mir erschien 
die Verwandtschal L u;it Bruyn selir gering. Nach Dr. I,. Scheib- 
ler, Rcpcrtorium X. S. 295 ein Niederlander, ,, welcher sehr viel 
von Jan van l{\'k hat." 

No. 1464. Weibliches Bildnis in halber Figur nacli link.> 
gewendet, auf ihrem Arme ein kleiner grüner Papagei. Die Traclit 
der Dame ist oberdeutsch und möchte ich das Porträt auch dieser 
Schule zuschreiben. (Derselben Ansicht Herr Dr. L. Scheibler.) 
Holz h. 0,85 br. 0,66. 

Photographie von Löwy. 
— Galerie Ijechtenstein. 

No. 721. Die hl. Magdalena in reicher Kleidung steht in 
einer Landschaft. Ganze ?'igur. Zu den Seiten Säulen. Das 
Bild ist oben angestuckt Holz h. 0.94 br. 0,63. Dem Barthel 
Bruyn zugeschrieben aber jedenfalls nicht von ihm herrührend. 
Waagen (Kunstdenkmäler in Wien I. S. 279): „Vermutungsweise 
Barthel Bruyn aus der besten, früheren Zeit", 

Nach Waagen (Die vornehmsten Kunstdenkmäler 1866 S. 275): 
„Hans Holbein ^ Bildnis eines alten Mannes von verdriess- 
lichcm Aussehen, die Rechte an der Brust. Der Hintergrund 
Landschaft, datiert 1537. Von sehr wahrer Auffassung und 
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gewissenhafter Durchfuhrving die Hände sehr gut gezeichnet aber 
sicher nicht I lolbcin. Am ersten eia treftliches W erk des Bartholo- 
macus de Bruyn. Zu hoch!" (Rüge in betreff der Aufstellung.) 
Dies Bildnis ist nur nicht erinnerlich. 

Zwei Flügel eines Altärchens. St. Laurentius mit dem 
Sttftcr und St. Franciscus mit einem Ritter. Von Waagen (Wien I. 
S. 283. tal- ciilich dem Barthel Brin^n zugc^chricljcn. Nach Dr. 
L. Scheibler, Rcpcrtorium X. S. 304 ein Werk des Jan Ciaeissens. 

Wiesbaden . Gtin äldegalcrie 

Ko. 9. licimsucliuiig. Elisabeth i^t der hl. Jungfrau be- 
willkommnend vor ihr Haus entgegengetreten, in dessen Ihuie 
Joseph erscheint. In der Ferne eine Gebirgslandschatt. Holz 
h. 0,49 br. 0,36 dort ,,IIans HcuunclmK" benannt. 

No. 232. Weibliches Bildnis in schwarzer Kkidung. (Kata- 
log der vom Berliner Aluseuni abgegebenen Bilder No. 1292.) 
W'erkstattarbeit. 

Wdrlitz. GoUscJtes Haus, 

No. 1250 und 1268. Bildnisse eines Ehepaares. Holz 
h. c. 0,35 br. 0,25. (Gütige Mitteilung des Herrn Dr. L. Scheibler, 
nach der Notiz, die ich der Güte des Herrn Direktor Dr. Thode 
verdanke, Kopien von Barthel Bruyn nach Holbein.) 

No. 1582. Art des Barthel Bruyn. Anbetung der heiligen 
Dretkönige. H. c, 075 br. c. 0.50. 

Xanten. Sttftskirche, 

Grosses Altarwerk 1529 bestellt, 1534 vollendet 
Aussen grau in grau, doch mit farbiger Kamation die Heiligen: 
Viktor, Maria mit dem Christkinde, Gereon — Sylvester, Helena, 
Konstantin. Im Innern: Auf den beiden rechten Flügeln die Ge- 
schichte der hl. Helena und zwar auf der ersten, inneren Tafel: 
Abschied der hl. Helena vom Papste Sylvester, Gefolge umgiebt 
sie, zur Seite die Einschiffung des Gepäckes. Hinter dieser Haupt- 
szene zwei Reihen Bildnisse. Im Hintergründe drei Renaissance- 
hallen mit einzelnen Episoden der Legende: Ein Engel ermahnt 
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den Papst S>ivcstcr das Ciiristentum gegen die Juden zu ver- 
teidigen, der 1 apst erweckt in Gegenwart der Kaiserin und zahl- 
reichen Gcfols^es einen Stier, den die Rabbiner durch Zauberei 
getötet l.attcn, zuletzt die Taufe der Heiligen. — Aul der i:\veiten 
Tafelt Mauptdnrstellunc;: die Kaiserin überreicht ihrem Sohne ein 
Stuck des Iii. Kreuzes. Im Mitteli^rundc dichtgedrängte Reihen 
Porträts. In der h'erne: die Einschüchterung eines Juden, der 
auf die Drohung hin in einen lirunncn geworfen zu werden, sein 
Geheimnis verrät und den Ort angiebt, wo das Kreuz Christi ver- 
graben liegt. Die Auffindung des hl. Kreuzes und die Über- 
tragung desselben in feierlichem Zuge nach Jerusalem. Auf den 
beiden linken Flügeln die Geschichte des hl. Viktor und der the- 
baischen Legion. Auf der ersten, äusseren Tafel: Abschied des 
hl. Viktor vom Kaiser Maxtminian, im zahlreichen Gefolge bild- 
nisartige Köpfe. In der Ferne der Einzug in Rom, wo der Papst 
Marcellinus in einer RenaissancehaUe die Streiter empfängt und 
segnet Auf der inneren Tafel: Im Vordergrunde das Martyrium 
des hL Viktor und die Niedermetzelung der hl. Schar, wildbe- 
wegte Gestalten. Weiter zurück: St Viktor und die Seioen ver- 
weigern die Anbetung eines Götzenbildes, das vom Volke an- 
dächtig verehrt wird. In der Feme römische Ruinen nnd zur 
Andeutung der örtlichen Umgebung Xanten mit der Kirche 
St Viktor. — Beim öffnen der beiden innem Flügel erscheint 
rechts die Auferstehung Christi. Der unbekleidete Erlöser, die 
Fahne in der Rechten schwebt in gewaltigem Schwünge rings 
vom roten Mantel umwallt gen Himmel Unten die entsetzten 
Wächter in gewaltsamer Bewegung auseinander fahrend von blen- 
dendem Lichtstrahl getroffen. In der Feme durch die nächtliche 
Landschaft ziehen Krieger nach einer Bergfeste und nahen die 
drei hl. Frauen. — Links Pilatus stellt den gegeisselten Heiland 
dem höhnenden Volke dar. In einer Halle steht Christus ruhig 
und edel an eine Säule gelehnt, neben ihm zum versammelten 
Volke redend Pilatus, der mit lebhafter Bewegung den Mantel 
des Erlösers emporhebt und auf dessen bluttriefenden Leib hin- 
deutet Unten erscheint Barabbas im Gefängnis. Den vorderen 
Plan füUt das Volk, von dem ein Krieger mit dem Kreuz, drei 
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Knaben und ein Mann in gesticktem Mantel besonders ins Au>^c 
fallen. In der Höhe zur Rechten und Linken der Halle >ieht 
man im Innern des Gebäudes in kleinerem Massstabe die Geisse- 
lung und DornkronunL^ Christi. In der T.ünette oben auf dem 
Altare Christu.s am Kreuze, Maria und Johannes, eine geringere 
Arbeit. 

E. Wcydeu. Dcuischcs KunslblaU II. IJS5I. S. 269. Üecker in Kuglers Mu- 
seum IV. No. SO. Merlo: NachiichteD S. 73. Foeitter: Geschichte d. deutschen 
Kunst IL Sw 178. Kngler: Gesch. d. Malerei II. S. 593. Waagen: Handbuch II. 

S. 324. Woltir.ann-Wnrrmrir.n: r.cscli. <1. >TakTcI II. S 498. Heissel: Gesch. d. 
Ausstattung von St. Viktor ib87 abgedruckt in liaut'ührung des Mittclahars. 2. Aufl. 
1889. Janitschek: Gesch. d. deutschen MalereL S. 523. Lübke: Gesch. d. deutscheu 
Kawt S. 706. 

Das Jahr 1534 erscheint mir als das Datum der Vollendung 
des Altarwerkes schon durch die Bezeichnung des Künstlers auf 
dem Bilde der Kreuzesfindung genügend verbürgt Es kommt 
aber noch der Umstand hinzu, dass Bruyn in diesem Jahre 50 Gold- 
gulden als besondere Belohnung ausser dem bedungenen Preise 
von den erfreuten Stiftsherren empfing. Im Jahre 1535 erhielt 
dann der Meister die zweite und letzte Rate dieses Geschenkes. 
Die Gründe, welche einige der obengenannten Forscher dazu 
zwingen f der Annahme Beissels entgegen noch immer an dem 
Jahre 1536 als Zeitpunkt der Vollendung festzuhalten, blieben mir 
unbekannt 
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& Versehollene Werke des Barthel Bruyn und 

seiner Sehule. 



^Itar: Mittelbild Crucifixua mit Maria, Magdalena, Johannes 
und der Donatorin, einer Nonne. Auf den Flügeln: Johannes Bapt» 
und Agnes, aussen ein heiliger Abt und eine heilige Nonne. Ein 
tüchtiges Beispiel der als Bart, de Bruyn benannten heimisch- 
italienischen Richtung. Die Farbe schon körperlich stumpf." 

Kugler: Kleine Schriften 1854 S. 316. Damals bei Herrn Schmitz in Köln. 

Anbetung der heiligen Dreikönige ehemals in der Samm- 
lung Lyversberg. fl. 3 Fuss 5^4 Zoll, br. 4 Fuss 8'/, Zoll 

Mfrlo: Orp^n f. clir. K. 1866. 

Anbetung der heiligen Dreikönigc, bezeichnet 1551. 
Schuhverk. Holz h. 0,83 br. 0.56 cm. Ehemals in der Sammlung 
des Herrn Konsul Ed. Weber in Hamburg, stammt aus der Samm- 
lung Weyer. 

Klage um den Leichnam Christi, umgeben von den 
Heiligen Barbara, Petrus, Magdalena, Andreas. Agnes und zwei 
Stifterpaaren mit einem Kinde. H. 0,89 cm br. 0,86. 

Katalnj^ der Ausstellung in W lcu 1873 Xo. 179 nach WoUiuauu. Nachlas^: — ? — 

Bildnis einer Frau in mittleren Jahren. Bezeichnet 1524. 
Auf der Rückseite ein memento mori. Vielleicht Teil eines Dipty- 
chons. Ehemals im Besitze des Premierleutnant Becker in Münster. 

Kugle» Muwttm IV. No. 5% 

Brustbild eines greisen Mannes, ein wenig nach links 
gewandt. Er ist mit einer Pehschaube bekleidet und trägt ein 
schwarzes Barett auf dem Haupte. Die linke Hand hält einen 
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Brief. Im i iintcri^rundc eine waldige Landschaft Auf einem Stücke 
des i^Vii^inalrahmens die Aufschrift: MARTEN IM HOEFE 
RAITZHKR VNDE BVRGER ZO COETJ.E /KTATIS 59 Ao. 
1527. liolz h. 0.56 br. 0,38. Das Portrat stammt aus der Samm- 
lung Mcrlo. \\ oltniann sah dasselbe auf der Wiener Ausstellung 
1872, Katalog No. 196. Es befand sich damals im Besitze des 
Herrn Dr. G. K. Meyer, 

MctIo: Meister S. 160. 

Diptychon: Bildnis«;e des Goeddert (Gotfried) Hittorp und 
seiner Gattin Gertrud von Bergen. — Goeddert in einen Pelzmantel 
gehüllt steht hinter einem Tische. Das bartlose Gesicht mit statt- 
licher, starkgebogener Nase und lebhaften Augen wendet sich nach 
rechts Den Kopf deckt eine schwarze Mütze. Die linke Hand 
hält ein Paar Handschuhe, die Rechte spielt auf der gemusterten 
Tischdecke. Im Grunde das Wappen — auf schwarzem Grunde 
ein oben und unten gezinnter mit fünf Lilien besetzter Querbalken 
— und die Aufschrift ANNO 1547 ^£TATIS SVE 57. — Die 
jugendliche Gattin Ilittorps wendet sich nach links. Sie ist reich 
gekleidet und geschmückt und hält eine riesige Nelke in der rech- 
ten Hand. Die linke legt sich an das Gewand. Auf einem Tische 
vor ihr liegen ihre Handschuhe. Im Grunde das Familienwappen 
mit drei Eicheln und die Inschrift ANNO 1547 /ETATIS SVE 26- 
Halbfi-^uren. Holz h. i Fuss 7 Zoll br. i Fuss i ^ Zoll. — Das 
Diptychon befand sich früher im Ik'sitze Merlos, der es zunächst 
als unbekannter Meister citierte, dann aber dem Barthel Bruyn 
zuschrieb. 

Merlo: Mcistt r S. 172 u. Organ für chn'stl. Kunst 1866. Lempcrtf : Lilderhefte 
tva Geschichte des Huchhoudels Köln 1853— 1865. Jahrg. 1853. Lief. I. Hier auch 
diM Lithographie von Dcekers. 

Über Goeddert Hiltorp vergl. ausserdem: Henrici Pantaleonis 
Prosopographia heroum atquc illustriuni virorum totius Ger- 
maniae etc. Fiasilcae 1566 p. 33S und „Der Erste Theil Tcutscher 
Nation W arhatitcn Helden etc." 1578 p. 334. Die beigciügten Hil l- 
nisse des Goeddert Hittorp erweisen ihre Unzuverlässigkeit schon 
dadurch, dass sie nicht untereinander ubereinstimmen, auch finden 
sich dieselben Holzschnittporträts in diesem Werke noch bei 
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mehreren andern Tersoncn wieder. Kirchhott": Beiträge zur Ge- 
schichte des deutschen Buchhandels 1851. Hd. I. S. 41 — 62. Der 
Buchhändler und Buchdrucker Goeddert Hittorp wurde 1490 (nach 
Pantaleon 1485) zu Köln «i^eboren. seit 1542 war er Ratsherr. 1557 
wurde er zum Bürgermeister seiner Vatcr'^tadt erwählt und be- 
kleidete dieses Amt fünfmal in dreijährigem Turnus. Er starb am 
29. Juni 1573 und wurde in der St. Paulskirche begraben. 

Bildnis eines jun^^en Mannes. 1554. H. i Fuss l Zoll br. 
9*;^ Zoll. Ehemals in der Sammlung Weyer, 

Mario: Nachrichtea S. 71« 

Bildnis des Bürgermeisters Gerhard Pilgrutn, in reicher 
Amtstracht, fast völlig en face. Die rechte Hand hSlt den Stab, 
die linke ruht auf einem Buche, Im Grunde das Wappen. 

Lithographie von Di-ckers. Merlo: Meister S. 163. 

Das Porträt entstand offenbar nicht früher als 1571, in welchem 
Jahre Pilgrum zum ersten Male regierte, er starb am 22, Juli 1593. 
Merlo schrieb das Bild dem Amt Bruyn zu. Nach Dr. L. Scheib- 
ler der Art des Bartliel Bruyn I nahe stehend. Die Tracht des 
Dargestellten ist spanisch. 

Janitschek: Geschichte d. deutsch. Malerei S. 524. 

Da^ Porträt befand sicli früher im Besitze Merlos und kam 
dann in die Sammlung Lippmann in Wien. 
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7. Der künstlerische Charakter des Bartholomaeus 

Bruyn des jüngeren. 

Aus der c^^osscn Masse von Barthel Hruyns Schul- und Werk- 
stattgut sonderte Dr. Ludwicf Schciblcr i Katalog der Berliner Ge- 
mäldegalerie 1883. S. 317) eine Ivcihc Hildnisse aiH, welche ihm 
durch ein ganz besonderes Charaktcristikon auf eine eigenarti;^c, 
bestininihare Kunstlerhand hinzudeuten schienen. Dies besondere 
Kennzeichen und Merkmal war neben einer überaus zarten, sorg- 
fältigen Ausfuhrung und einer i)ürgerlichen Einfachheit der Auf- 
fassung vornehmh'ch das bleiche, kühle Inkarnat, welches alle Dar- 
gestellten auszeichnete und den Entdecker zu der Benennung 
„Meister mit den blassen Gesichtern" veranlasste. 

Den Ausgangspunkt zu den Bcstimniunp^en auf diesen neuen 
Maler, den Mittelpunkt, um den sich die kleine (iruppe scharte, 
bildeten zwei Porträts, die im Berliner Katalog unter No, 624 A 
und B als ..Xicderrheinischer Meister" aufgeführt sind und neuer- 
dings von dieser Sammlung an die Zeichenschule zu Brandenburg 
abgetreten wurden. Eine Aufschrift, sowie das Wappen mit den 
drei Kleeblattern auf weissem h'elde und schwarzem Ouerbalken 
belehren uns, das.s wir in dem dargestellten langbärtio^en, schwarz- 
gekleideten Manne Gottschalk von Weinsherg in meinem 44. Lebens- 
jahre zu erkennen haben: auf der andern Tafel aber wird uns 
dessen Hausfrau Elisabeth Horns 39 Jahre alt vorgcluhit. Ausser 
diesen Bezeichnungen und den Wappen tragen die Gemälde noch 
das Datum 1576. — 
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Der Name Weinsberg auf dem männlichen Bildnis brachte 
dann Prof. Janitschek (Geschichte der deutschen Malerei. S. 526. 
Anm.) zuerst auf die Vermutung, dass uns hier ein Werk des 
jüngeren Rarthel Bruyn erhalten blieb, da dessen nahe Reziehuntren 
zu dieser Patrizierfamtlie aus dem Gedenkbuch Hermanns deutlich 
hervorgehen. 

Ein zweifacher und wie es schien sehr einfacher und natür- 
licher Weg konnte nun zur Beweisführung dieser Identität des 
jüngeren Barthel Bruyn mit Dr. Scheiblers „Meister mit den blassen 
Gesichtern" leiten. Entweder musste es doch dem eifrigen For- 
scher gelingen, wenigstens eins der drei durch das l?uch Weins- 
berg bcc^laubigten Gemälde Bartheis ausfindig zu machen oder 
umgekehrt konnte es glücken, zu den un> erhaltenen Portrats der 
FamilicninitixHeder den urkundlichen Beleg nachzuweisen. T. eider 
war aber meine !\Tühe auf diesen beiden Wegen zu einem sicheren 
Resultate zu kommen völlig vergeblich. 

Barthel Hru\'n der jüngere Mar allerdings im Frühjahr 1576 
für Herman von Weinsberch t'nitig (II. S. 3T9) und ':tand in regem 
Verkehr mit dessen ganzer l-aniilie, als die beiden genannten Bild- 
nisse (;nt-tanden. In eben diesem Jahre erzahlt uns dann Hermann 
von einer schweren Erkrankung ^'"inf-r Schwagerin Elisabeth Horns 
(IT. S. 3311, aber dnss sich diese mit ihrem Gatten vielleicht zur 
Feier dcv [^lucklichcti Genesung (sieht man doch die Spuren der 
Krankheit i^och deutlich in dem blassen Gesichte) durch Barthcls 
Kunstlcrhand habe verewigen lassen, wird nirgends erwähnt. An 
anderer Stelle (Buch \\'einsberg. 2. Teil. Fol. 400. 1583) spricht 
dann Hermann von einem Bildnis seine llruders. indem er von 
Barthel verlangt, dass sein neuiv stcUtes I'ortrat mit diesem Ge- 
mälde in den Massen ül)crcinstimmen müsse, denn es solle neben 
demselben im Haus \\ einsberch prangen; welcher seiner Brüder 
aber dargestellt war und wer der Urheber dieses Bildnisses ge- 
wesen, erfahren wir nicht und können daher da^^elbe mit dem uns 
erhaltenen Abbild Gotsrlialks nicht in Beziehung bringen. 

Auch die beiden Altarwerke, die Hermann, wie wir hörten, 
durch Bartl-el au.stuliren liess, und von denen der Besteller häufig 
mit so viel Selbstgefälligkeit erzählte, würden sich gewiss unschwer 
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wiedererkennen lassen; müssten uns doch die Gesichtszüge Her- 
manns, die uns in jener Zeichnung erhalten blieben im Stifter- 
bildnis, und das Wappen zu untrüglichen Erkennungszeichen werden. 
Doch diese Darstell unpjen der Kreuzigung und der Gefangennahme 
Christi im Garten Gethsemane blieben unentdeckt, gingen ver- 
mutlich wie das Bildnis des greisen Hermann unwiederbringlich 
verloren. 

So schien denn jede Möglichkeit '^än/licli ausgcsclilosscn die 
Wahrscheinlichkeit der angedeuteten Ideatitat zu voller Gewiss^ 

heit 7.tJ erliartcn. 

Da kam mir nun die so oft geschmähte Stilkritik zu Hilfe 
und ein glücklicher Fund brachte mich zur Cber/.eugung. dass 
Dr. Schetblers .,Mei.stcr mit den blassen Gesichtern" doch in der 
That niemand anderes als Ijartholomaeus Bru\n der jüngere ist. 
Herr Konsul Weber in Hamburg erwarb nämlich im Jahre i8S6 
aus dem Besitze des Baron Julius Bechade in Köln das 1 )ipt\ chon 
des Abtes Tcter Ulner. welches in der Litteratur schon durch eine 
Anzeige des Premicrlcutnnnts Ik-cker in Kuglers Museum 1836 
N(i. 50 bekannt war. Dasselbe enthalt auf den beiden Innenseiten 
den geistlichen Stifter in Verehrung des leidenden Erlösers und 
auf der Rückseite des Deckels eine Vanitas. Auf dem Bildnis des 
Abtes aber findet sich neben dem Datum 1560 auch die Bezeich- 
nung: BART] lOT.OMRO HRVN Fl-XIT, eine Kunstlerinschrift, 
deren I xhtheit schon aus ihrer Fassung resultiert, denn abgesehen 
davon, dass diese Malerfamilie im Anfange unseres Jahrhunderts 
keine besondere Schätzung gcnoss und nur wenig zur Fal-,chung 
anregen konnte, war auch der Name, für den sich mir wenige 
Kunstfreunde und Forscher interessieren mochten, einzig in der 
falschen Fassung de Bruyn im Gebrauch. Es wäre also doch sehr 
unwahrscheinlich anzvmehmen, dass dies Gemälde in jener Zeit 
aus betrügerischer Absicht mit der richtig! n Namensbezeichnung 
versehen worden v. äre. Nach näherer Prüfung kam ich aber auch 
zu der Überzeugung, dass diese Aufschrift sicherlich alt ist und 
vom Mei-tcr t lb.st herrührt. Auf Barthel Bruyn den älteren aber 
darf dieselbe nicht bezogen werden ( — ebensowenig sciilicssen 
wir uns Becker an, wenn er wegen der Endung des Vornamens 
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eine kurz vorhergegangene Italienrci'sc de? Künstlers annimmt — ) 
denn wenn das Datum auch vielleicht erneuert wurde und nament- 
lich die Null anfechtbar erscheint, so bleibt uns doch noch die 
Gewissheit, dass dies Altärchen nach dem Tode des Vaters ent- 
stand. Das Porträt zeigt nämlich alle oben anc^edeuteten Eigen- 
tümlichkeiten des jünL;eren Barthcl Bruyn auf das Eklatanteste 
und passt namcntlir-h zu dem Bildnis N0.41T it?i Kölner Museum, 
das die Aufschrift ..Allein Mich Gott Erhclt" trägt und ebenfalls 
aus dem Jahre 1560 herrührt. \\ ir tinden hier denselben Ausdruck 
kalter Ruhe wieder, welcher aus einer Mischung von Nüchternheit, 
Ernst und Bigotterie hervorginfif. Das bleiche, n-elhliche Flei-^ch 
mit den grauen luid grünlichen Schatten erscheint blutlos, fast 
leichenhaft. Das grosse Auge blickt milde, die Gesichtszuge sind 
möglichst ihrer Eigenart und jeder Derbheit entkleidet, gedämpft 
und verfeinert im Ausdruck einer fast leblosen Gelas-xnheit. Wir 
erkennen auch hier, dass der Künstler gewohnt war. Verstorbene 
fiir das Auge der Hinterbliel)encn zu malen oder sein Modell im 
Gebete zu den Heiligen an ehrwürdiger Stätte zu fixieren. 

Mit unendlicher Zartheit wurden sodann die langfingerigen, 
schmalen Himdc niorlt- liiert, namentlich dii- weissen, am Teller 
etwas fleischigen, jedoch in den Fingern fein zulaufenden Hände 
des Abtes, die sich zum Gebete falten, haben in ihrer Weichheit 
fast etwas Unmännliches. Mit der grössten Scheu aljer umgeht 
der Kunstler die in der Schule seines Vaters so sehr beliebten 
grellen Farbenwirkungen, jenes Ziegelrot in der Hautfarbe, zu dem 
sich Weiss, Feuerrot, ein hartes Blau, ('rangegelb und ein kreidiges 
Maigrün gesellte. Er fürchtet sich vnr allem, was den Eindruck 
seiner wohl modellierten, zartgofärbtcn Köpfe uberschreien könnte; 
.so kleidet er seine Personen möglichst farblos, bevorzugt schwarz 
und weiss und vermeidet auch in der Umgebung und im Grunde 
alles Leuchtende und Hellfarbige. Dem Detail wendet er zu dieser 
Zeit nur die nötige Aufnierk>amkcit /u. l:is>t ihm nicht allzuviel 
Spielraum, sondern legt den 1 lauptnachdruck auf Haupt \md Hände, 
in deren \\ iedergabe der Eindruck der W'urde, schlichter Wahr- 
heit und vornehmer Einfachheit vor allem andern erstrebt wird. 

Nachdem wir uns nun den künstlerischen Charakter des 
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jün'^eren liarthel l^ruyn <ui cinifjcn Beispielen aus seiner besten 
Zeit deutlich vergegenwärtigt hn.hcn, wird es auch möglich sein, 
diese Eigentumliciikciten bis in ihre frühesten Keime zu verfolgen 
und diesem Stil dann nachzugehen bis zu den Werken seines 
späten Alters. 

Die Kunst des jungen Malers ent'.vickeltc sich, wie wir sahen, 
in enger Anlehnung an das überlegene Talent iles Vaters. Seine 
frühesten X^ersuche mocren sich also hinter W'crkstattarheiten des 
alten Bruyn verbergen. Mit zunelnr.endcr Solbstimtiigkeit treten 
dann aber die eigenen Bestrebungen und Ziele immer klarer her- 
vor. Die robuste Art des Vaters und sei'^cr Gesellen mag diesen 
Tntentionen nur wenig entsprochen halien, und als der ältere 
Barthel Bruyn mit den prunkvollen, farbenschillernden Altarwerkcn 
im Dome 11548) und in St. Severin in seine letzte Stilphase ein- 
trat, finden wir den Sohn bereits bei jener sorgsamen, einfachen 
Bildniskunst. 

Aber auch von seinen Heiligenbildern blieb uns wenigstens 
eine Probe in dem leidenden Erlöser des Ulnerschen Diptychons 
übrig. Eine überaus schwächliche Arbeit und der spaten Manier 
des Vaters nur fern verwandt! Das bleiche Antlitz des gottlichen 
Heilands mit den unbedeutenden Gesichtszügen, eingedruckten 
Augen und konventionellem Ausdruck macht es uns sehr begreif- 
lich, wie der Künstler, um seinen Idealgcstalten wenigstens einiges 
Leben zu verleihen atets gezwungen war. Anleihen beim Bildnis- 
fach 7.U machen. V/ir hörten schon von Hernian von \\'einsberch, 
wie Barthel in seinen Darstellungen au< der heiligen Geschichte 
allen Figuren mit Ausnahme Christi Fortratkupfe aufsetzte. Er 
mag hierin allerdings auch einer Forderung des Bestellers und 
dem Modegeschmack gefolgt sein, dem er aber gewiss um so 
freudiger nachgab, als er auf diese Weise einen bedeutenden Mangel 
seines Talentes glücklich bemänteln konnte. — 

Das erste P.ild, in dem ich nun die Hand des jüngeren Barthel 
Bruya wahrzunehmen vermag, ist das l'orträt einer reichgekleide- 
ten Dame (Kölner Museum No. 3681 das ein erfolgreiches Streben 
nach grösster heinheit der Durchfuhrung bekundet. Die frischen 
Farben, ein fast rosiges Inkarnat konnten zunächst bei „dem 
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Meister mit den blassen Gesichtern" fremd erscheinen, in der 
Zeichnunpf und überaus sorgsamen Modellierunc^ erkennen wir nh'"'r 
bald unscrn jungen Künstler wieder, der hier besonders in den 
weichen Händen kaum den Verj^lcich mit Ilolbein zu sclieuen 
brauclit. Das fleischige Gesicht etwas einfältig und unsympathisch 
im Ausdruck ist leider nicht wohl erhalten. 

Zur vollen Entfaitunc^ seines künstlerischen Charakters ge- 
langte dann der junL^erc Barthel Bruyn in dem Bildnis eines ver- 
storbenen KartäuscnnöncJies , des gelehrten Pater Laurentius 
Surius, das er fiir einen Freund und Verehrer desselben ausführte. 
Dies war so recht ein Gegenstand nach dem Herzen des Malers. 
Feierliche Würde, Vergeistigung bis zum Verzicht auf alles Irdische, 
Körperhafte wurde bei einem Bildnis des entschlafenen Asketen 
zur ersten Fordenmi^. So bclchcn dann den weissen und grau- 
lichen Ton des Gemäldes nur wenige Farben z. B. an den Deckeln 
der Bücher, welche den Theologen umgeben; der Blick des Dar- 
gestellten richtet sich aber über diese und die schreibenden Hände 
hinweg in die Ferne und das Antlitz, ist cjanz von dem Ern^^t, der 
Verschwiegenheit und ewigen Verschlossenheit des Todes! — 

Das erste datierte Werk des ISIeisters ist aber das männliche 
Bildnis vom Jahre 1547 im Kölner Museum No. 383, den edlen 
Gesichtszügen verleiht eine efiektvolle Beleuchtun;.^ und die tiefen 
braunen Schatten etwas besonders Anziehendes und Interessantes! — 
Einer bedeutend spateren Zeit gehören dann die mit Recht von 
Dr. r.udwtf^ Schcii l r hochf^epriesenen kleinen Altarflügel mit 
Stifterbildnissen bei Herrn Konsul Weber an. 

Für die folgende Reihe von Hauptwerken wird es, wo die 
Datierung fehlt, schwer eine bestimmte Entsteliunf^szeit anzugeben. 
Die dargestellten l^ersonen sind nun stets in spanische 1 raclit 
gekleidet, docii in der Auswahl der Farben blieb man bei der 
grösstcn Einfachheit. Das Inkarnat ist manchmal etwas blühen- 
der, und wo das Modell es durchaus erheischt, schimmert das 
Blut rosig in \\'angcn und Lippen durch die /arte, durch'^ichtige 
Haut. Die blauen Augen schauen manclimal etwas glänzender 
i"id lebendiger in die Welt, die Züge bleiben aber stets möglichst 
kkin und zierlich. In der Durchführung wird der Auftrag der 
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Farben meist ctw-is flüssiger und satter, als es in der Werkstatt 
des Vnters üblich war; auf die weissen Lichter und graulichen 
Schatten wird aber bei der überaus ItebevoUen und sorglichen 

Modellierun«^ niemals verzichtet. 

Unter den Gemälden dieser Art ragt besonders das Bildnis 
einer älteren Frau hervor (Gotha, herzogl. Museum No. 391), von 
gutigem, freundlichem Gesichtsausdruck, mit glänzenden, blauen 

Aui^en. Dasselbe erscheint wie mit Milch und Blut c^emalt und 
wirkt namentlich durch eine uni^cmcin atisprechcnde, bürgerliche 
Eir.fachhcit. X'^ornehmer und reicher doch farbloser und gerinp^cr 
in der Ausfuhrunt^ ist das Porträt der Dame mit den Mörsern 
im Wappen (Kölner Museum No. 390a). das leider stark ^^eiitten 
hat, diesem wiederum nahe verwandt ist das reizvolle, junge Mad- 
chen mit den sanften Augen und zierlichem blassen Gesichtchen 
bei Herrn I )r. Dorma'^en. 

Unmerklich leiten diese Gemälde zu den W^crken ilcs Alters 
hinuher, unter denen zwei Bildnisse des 1 lerman von Wedich durch 
Frische und Lebend i<;^keit besonders anziehen. 

Namentlich das Porträt dieses Patriziers vom Jahre 1581 im 
Museum zu Köln No. 436 kann geradezu als ein Hauptwerk des 
Meisters f^cltcn. Etwas breitspurig, den Arm in die Ilufte ge- 
stemmt steht er in rciclier aber einfacher Tracht vor dem Be- 
schauer, dem sich auch die blauen Augen freundlich zuwenden. 
Seine Gesiclitsfar])cn sind fri.sch unrl rot, der blonde Voll- 

bart und lange martialische Scimurrbart geben den sympathischen 
biederen Zügen etwas Männliches und Derbes. 

Das andere Bild des Herman von Wedich, wo dieser mit seinen 
drei Söl.nen als Stifter auf dem h'lugel eines Altarwerkes er- 
scheint, ist für uns als das letzte bekannte Bildnis des Meisters 
von besonderem W erte. Es trägt nämlich am Rahmen neben dem 
Namen des Dargestellten auch das Datum I5S'4. Leider hat ge- 
rade dic^; W'erk gelitten. Aus welchen Gründen Barthel bald 
nachher gezwungen war, seine Thätigkeit allmählich cin^u.schränken 
und zuletzt ganz aufzugeben, haben wir früher gesehen. 

Seine Manier lebte noch einige Zeit in Werkstatt und .Schule 
fort« brachte es aber nur zu starren, schwächlichen Gebilden und 
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erstarb bald in einer neuen Wandlung des Geschmackes. Eine 
neue Generation von Einwanderern aus den Niederlanden machte 
ihr bald genug ein Ende, und so entschwanden die letzten Aus- 
läufer der Porträtkunst Barthel Bruyns. Der gesunde holländische 
Realismus hielt mit dem Beginne des XVIL Jahrhunderts seinen 
Einzug auch in die alte Kunststadt Ki$hi, und Geldorp Gortzius, 
Barthds Nachfolger im Rate der Stadt, wurde hier zum ersten 
Repräsentanten dieser siegreichen Richtung. 
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8. Verzeichnis der Werke des Bariholomaeus 
Bruyn des jüngeren, seiner Werkstatt und Schule. 



Aschaffenburg. Gemäldegalerie. 

No. 265. Brustbild eines Mannes in mittleren Jahren. 
Das volle Gesicht von bräunlichem Barte umrahmt wendet sich 
nach rechts. Der Dargestellte ist mit einem schwarzen Pelzmantel 
bekleidet und tiäqt eine schwarze Mütze auf dem Kopfe. Die 
1 lande ruhen auf einem «^runt^edeckten Tische und halten einen 
Brief und helle Handschuhe. Der Hintergrund ist grünlich. 

Brand e nbu rg . Zeichensclnde. 

Bildnis des Gotschalk von Wcinsbcrc^. ikustbikl nach 
rechts j^ewendet und blickend. Er trätet ein*, chwarze mit hellem 
Pelz verl^rämte Schaube und ein schwarzes Barett auf dem Kopfe. 
Sein lan;^er Bart teilt sich in zwei Spitzen. In der Linken hält 
er einen Brief, der rechte Arm ist auf einen Tisch gestutzt. Der 
Hintergrund ist dunkel Oben links die Ikzcichnunc^: ANNO 
15.7.6. GOTSCHALK VAN WEIN.SBKRG /l'/FA 44; rechts das 
Wap|)cn. Holz h. 047 br, 0,31. Wurde vom Berliner Museum 
abgetreten. 

Berliner Katalog 1683. b. 317/18. Nu. 624 A. Janitschck: Ge&cliicbte d. deutscli. 
Malerei S. $36. Anm. 

Bildnis der I^lisabeth Horns, Gattin des Gotschalk von Weins- 
berg. Brustbild nach links gewendet. Die Dargestellte ist mit 
einem schwarzen Pelzmantel bekleidet und tragt eine weisse Haube. 
In den Händen halt sie ein kleines Buch. Der Hintergrund ist 
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dunkel. ObLu unks die Bezeichnung:: ELISARET HOlvXS ANNO 
1.57.6 .ET. 39. Dnrüber das Wappen mit einem \\ aldhorn. Holz 
h. 0.47 br. 0,31. Stammt ebenfalls aus dem Berliner Museum, 
wo es No. 624 B trug. 

Betlitter Kmtalog iSgj. S. 318. Janitacheki Geschichte d. deut Malerei. S. 526. Aom. 

Cöln. Museum Wallraf-Rkhartz. 

No. 36S. Weibliches Bildnis nach links gewandt Die 
Dame steht vor einem Tische, fasst mit der rechten Hand ihren 
Gürtel. \\ ahrend die Linke eine Blume hält. Sie trägt ein schwarzes 
Kleid mit pelzgefütterten weiten Oberärmeln und roten Unter- 
ärmeln. Der Hintergrund ist dunkel. Holz h. 0,51 br. 0.37. 

No. 369. Bildnis des Pater Laurentius Surius. Der 
Kartäusermönch sitzt nach rechts gewendet. Vor ihm auf dem 
Tische steht ein Kruzifix. Er schreibt in ein Buch, blickt aber 
{gerade vor sich hin. Grauer Hintergrund. Auf dem Bilde die 
Inschrift: Sic oculus Surius frontem sie ora tenebat l Dum celebrat 
pignora chara Deo. H, H. Auf dem Rahmen: Carthusianus, pie- 
tate, doctrina ac monumentis clanis anno domini MDXXXVIII 
die XXIII Maji obiit. In memoriam optimi amict. Gerwin Calen. 
L,F.F. Holz h. 0,55 br. 0,41. 

No. 370. Bildnis eines Mannes m it blondem Vollbart. 
Er ist mit einem Pelzmantel bekleidet, in der rechten Hand hält 
er gelbe Handschuhe, in der Linken ein Buch. Aus früherer 
Zeit. Holz h. 0,51 br. 0,34. 

Janitschek: Ge chichle der deutschen MnU rci. 526. Anm. 
No. 371a. Bildnis des BurL;ermetstcrs Gocddert Hit- 
t^rp in Stanzer Figur, nach rcrhts gewendet. Er ist in voller 
AnUstracht dargestellt, den Stab in der Hand, Auf der inneren 
Seite des Deckels ein lan'j;e>, lateinisches Gedicht mit tli r 1 ber- 
schrift: Fasccs ad vi atoreui. Holz h. 0,83 br. 0,39. Aus dem Be- 
schluss der sechziger Jahre. 

Janitschek: Geschichte der deutschen .Malerei. S. 526. Aiim. Lempertz; Bilder- 
hefte zur Geschichte des Buckhaiideli 1853—186$. Heft t Tafel 9. Merlo: Mefeter. 
S. 172 (tuibeluenter Kttnstler). 

No. 383. Bildnis eines Mannes mit braunem Barte 
nach rechts blickend. Er ist mit einem Pelzmantel bekleidet und 
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halt seine Handschuhe und einen Brief in den Mandcn. Die Mütze 
auf seinem Kopf wirft tiefbräunliche behauen über die Stirn. 
Das Fleisch ist bleich gelblich. Der Grund ist braunlich. Be- 
zeichnet: ANiNO DNI 1547 iCTATIS SVE 34. Holz h.047 br.o 33. 

Dr, L, Scheiblcr: Berliner Katalog 1883. S. 317. Janitschek: Geschichte li. 
deatwlb Makro. & Anm.) mdnt gemim unser BUd, da« er nater ,^0. ^8" dticrt 

No. 390a. Lebensgrosses Bildnis einer schwarz ge- 
kleideten Dame, Sie wendet sich nach links, in der rechten 
Hand hält sie ihre Handschuhe, die Linke stützt sich auf ein 
Buch, das auf dem Tische liegt. Das Gesicht ist überaus bleich 
und zart, von etwas blödem Ausdruck. Im olivgrünen Grund ein 
Wappen mit Mörsern. Das vorzügliche Porträt hat leider gelitten. 
Halbfigur. Holz h. 1,03 br. 0,71. 

No. 411. Bildnis eines Mannes mit rötlichem Bart, 
fast en face sichtbar. Er hält einen Brief und Handschuhe in 
den Händen. Bezeichnet Anno dei 1560 actatis suae 26, Auf dem 
Rahmen die Aufschrift: Allein Mich Gott Erhelt. Holz h. 0,42 
br. 0,29^ 

Dr. L. Selidbler: Berliner Katalog 1883 S. 317. Janitschek: Gesch. d. dcntacb. 
MaleteL S. 536. Anm. 

No. 415. Bildnis des Martin us Snellius in schwarzer 

Kleidung ganz von vom. Die rechte Hand stemmt er in die 
Hüfte, die linke hält Buch und Handschuhe. Heller Grund. 
Holz rund, Durchmesser 0^24. Am Rahmen die Aufschrift: Mar- 
tinus Snellius. Anno 1567. Aetatis 25 Deo Duce, Virtutc comite, 

Fortuna ministrn. 

Dr. L. Scheibler: nerÜDcr Katalog 1883. S. 317. Janitschek: Gesch. d. deutsch. 

Malerei. S. 526. Anm. 

No. 418. Bildnis des Bürgermeisters Gocddert Hit- 
torj) und seines Sohnes im tiebet, nach rechts gewendet. 
1 Iinteri;rund dunkel. Vielleicht der linke l-lügel eines Altarwerkes, 
entstand Ende der sechziger Jahre. Holz h. 1,07 br. 0,28. 

Dr. L. Öcheibier: Hcriiuer Kaial<^ 1883. Ö. 317. Janitschek: Gesch. d. deutsch. 
Malerd. S. 526, Anm. 

No. 424. Bildnis eines Greises mit langem, weissem Bart 
nach rechts gewendet, mit einem Pelzmantel bekleidet Er hält 
einen Brief in der Unken Hand Holz h. 0,55 br. 0,33. 



Digitized by Google 



— 144 — 



No. 435. Männliches Bildnis. Der Dargestellte hat ein 
Gebetbuch in der rechten Hand, die linke ist auf einen Schädel 
gelegt H0I2 h. 047 br. 0,37. 

Jaoitsehek: Gesch. d. deatseL Malerei. S. 526. Am». 

No. 429. Bildnis eines rotbärtigen Mannes, nach rechts 
gewendet, in schwarzer Kleidung, reich mit goldenen Ketten ge- 
schmückt. Grüner Grund. Die Rechte ruht auf einem Tische, 
in der Linken hält er die Handschuhe. Holz h. 0,56 br. 0,51. 

No. 452. Bildnis einer Frau nach links gewendet. Die 
Dargestellte hält mit beiden Händen ein Gebetbuch. Holz h. 0,51 
br. 0,26. 

No. 434. Bildnis des Herman von Wedich und seiner 
drei Söhne. Alle sind en face sichtbar. Unten der Vater mit 
blondem Vollbart, darüber die Knaben. Am Rahmen der Name 
und das Datum 1584. Holz h. 0,81 br. 0,33. 

JanilSChck: Gesch. deutsch. Malerei. S 526. Anm. 

No. 435. Bildnis eines Hischofs, ganz en face. Der I'nr- 
gestellte hält ein Gebetbuch in der Hand, er ist schwarz gekleidet 
und trägt ein Priesterbarett. Auf dem olivgrünen Hintergründe 
die Inschrift: Henrics Dei et Apostolicae gratia Episcopus Dana- 
liensis (?) suffraganeus Spirensis etc. Holz h. 0,69 br. 0,53, 

Janitschck; (Jescli. li. dfil'^cli. ^Talr-rei. S. ^26. Anm. 

No, 436. Bildnis des Her in an von VVedtch. Der Darc^estellte 
ist mit cinom weissen Atlas^\ani^ und schwarten Mantel bekleidet, 
aut dem llau[>tc tra;^t er einen schuar/eri Hut. Kr erscheint in 
halber lM;^ur, i^an/ rn f.ice. Die Gesicht.s färbe ist hell aber frisch. 
Die blauen Augen schauen i^jcrndc nns dem Bilde heraus. Kr 
tiM'/;t blondt-n Backenbart und laiv^^cn .Schnurrbart. Der Hinter- 
grund ist olivfarbig. Am Kähmen die Aufschrift: Herman von 
Wedich anno 1581 actatis 30. Holz h 0,69 br. 0,53. 

Janitschck: Gesell, d. deutsch. Malerei, S. 526, Anm. 
No. 440a. Bildnis eines Mannes. Hing früher im Kreuz- 
gang des Museums, war nicht mehr zu näherer Prüfung aufzufinden. 

No. 38a Bildnis eines bartlosen jungen Mannes ganz 
en face. In der Unken Hand gelbrote Handschuhe. Holz h. 0,35 
br. 0,25. Dem Meister noch ziemlich nahe stehend. 
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No. 403. Bildnis eines alten, weissbärttgen Mannes 
und seines Sohnes nach rechts blickend. Holz h.^1,12 br. 0^9. 

No. 404. Bildnisse von zwei älteren Frauen und drei 
Mädchen. Holz h. 1,12 br. 0,39. 

No. 410. Männliches Bildnis. Der Dargestellte hält einen 
Ring und Handschuhe in den Händen. Bezeichnet .1563. Holz 
h. 0,43 br. 0,33. 

Dr. L. Scheibler: Berliner Katolog S. 317. jauitscbek: Gesch. d. deutsch. 

Malcr«i. S. 526. Anm. 

No. 412. Männliches Bildnis. Der Dargestellte, graubärtig 
wendet sich nach rechts und legt die Hand auf einen SchädeL 
Holz h. 0,42 br. 0,29. 

No. 417. Bildnis eines schwarzbärtigen Mannes, nach 
rechts gewandt, seine rechte Hand ruht auf der Schulter eines 
Knaben vor ihm, die linke hält ein Paar Handschuhe. Holz 
h. 0,61 br. 043. 

No. 440. Bildnis eines Mannes mit rötlichem Bart, in 
der linken Hand ein Paar dunkle Handschuhe. Datiert 15661 Aetate 
sue 33. Holz h. 0,40 br. 0,31. 

Bildnis einer Frau, nach links gewandt, in den Händen . 
ein Gebetbuch. Bezeichnet: ANNO 1551. Holz h. 0,65 br. 048. 

— Bei Herrn Dr. Dormagen* 

Bildnis einer jungen Dame nach links gewendet. Sie 
trägt ein schwarzes Kleid mit weissseidenen Ärmeln und weissem 
Kragen, auf dem Kopfe ein Häubchen aus Goldbrokat. Die Hände 
sind über dem Leib zusammengelegt. Das blas^ie Gesicht zeigt 
überaus zarte und feine Züge. Auf dem olivfarbigen Grunde zu 
den Seiten zwei Wappen. Halbiigur in Lebensgrösse. 

Bärtiger Mann nach rechts in schwarzer Kleidung. Schul- 
bild. Weibliches Bildnis nach links. Gegenstück zum vorigen. 
Schulbtld. 

Gotha. / /t- r zog! ii- lies Mustitm. 

No. 391. Bildnis einer älteren Frau nach links gewendet. 
Sie trägt einen schwarzen, pelzgefütterten Mantel mit bauschigem 
Ärmelansatz, weisse Halskrause und eine Haube von dieser Farbe. 

Firaeaieli'ateliaris. hfdiotwMmif Bgraqr». lO 
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In der linken Hand hält die Darc^estcllte ein rotes Buch, die 
rechte ruht auf einem grünen, rosat^efutterten Kissen, das vorn 
auf einem Tische Uegt. Der Hintergrund ist c^iin. Das Bild ist 
stellenweise übermalt. Eichenholz h. 0,49 br. 0,69. 

Im alten Katalog i8Sj im ueuen K. 1890. Holbeins Schule NiederrhcinUcher Meister 
aus der zweiten HBlfte des XVL Jabrhimdcrts benannt Jultschek: Geschtclite der 
deutschen Blateiei S. 536. Anm. düert das Bttd unter No. 33t. 

Hamburg. AVV Hei m Konsul Eduard Weber. 

Diptychon. Bildnis des Abtes Peter Ulner. Das bleiche 
Gesicht mit dünnem, blondem Barte und blauen Augen wendet 
sich nach rechts, die Hände sind im Gebete gefaltet Der Dar- 
f^esteUtc ist schwäre gekleidet, vor ihm auf dem grüngedeckten 
Tische liegt ein aufcfeschlagenes Buch. Im Hintergründe ein 
roter Vorhang und eine Säule. Hier die l^czeichnun«;: Anno dnt 
156(0?) ifiTATIS SV^ 37? BARTIIOLÜMEO BRVN FECIT. 
Am Rahmen die Umschrift: 5proiii din td^ nid[jt | Öa^ ifl mir 

leyb: tJ^cftenn mein fünb I fud^<0nali 6ci seit. %\\ Chryst gicuft 
id) linnütscr Xinedjt 1 ^ciii ^Uit ancin niacljt midj öercd)t. — 

Unten: Petrus Ulner Gladenbachius Dei gratia abbas | Montis 
Farthenopolttani Quadragcsimus nonus* Auf der zweiten Tafel. 
Innen: Christus als Schmerzensmann, das Kreuz in den 
Armen. Der Heiland ist in halber Figur von vorn dargestellt 
und trägt ein violettes Gewand. Der Hintergrund ist schwarz. 
Am Rahmen die Umschrift: „vPu Ijaft Ulir flrireit getnactjt III 

<5>eiiiEn fütibcn unb Ijafl mit mitTjc acinaiiu m l^cincn miffc^ 
tljaten. 3frtj aöer !Xc!) tifge T»einc iibcrtrettmio uniö meinen 
toillen | unb gebenfte deiner fiinbcn iiiiiit. Jesus Christus Na- 

zarenus Salvator et Redemtor | Mundi, unigenitus Dei et Mariae 
Filius". Auf der Rückseite: eine Vanitas Erworben aus der 
Sammlunji; des Baron ]5echadc in Köln iS86 

Kuriers Mu-Sfum Jahrganj; IV. 1S3Ö. No. 50. S. 399. Anzeige des Premier- 
leutnont Uccker in Münster. Merlo: Nachrichten. S. 74- Meister. S. 165. Jani- 
tachek: Geschichte d. deutsch. ICalerei. S. $«6. Anm. 

Zwei kleine Tafeln mit einer Stifterfamilie. El» 
bärtiger Mann in schwarzem Pelzmantel kniend nach rechts ge- 
wandt, hinter ihm seine beiden Söhne, ebenfalls in schwarzer 
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Kleidung. — Gattin des vorigen nach links gewandt. Hinter ihr 
steht ein Mädchen einen Apfel in der Hand haltend. Im Hinter- 
gründe zwischen Säulen ein Ausblick in die Landschaft. Unten 
eine zweifelhafte Bezeichnung Opheuyzen, Huygen 1539 Ganze 
Figuren in kleinem Massstabe. 1873 aus der Sammlung Merlo 
erworben : 

Dr. L. Scheibler: Berliner Katalog 1883. S. 317. Janitschek: Geschichte d. 
deutidu IdakreL S. 526. Amn. 

Paris. Bei Herrn Kunsthändler Sedelmeyer. 

Brustbild einer schwarzgckleidcteo Pame, ein rotgebundenes 
Buch in der Hand. 
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Druck ton Ancatt Pries in LeifHlg. 
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Krönung Mariae. 

S.iminluD|; H.ix in Küln. 
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Peter Ulner. 

Galerie Weber in Hamburg. 



Google 



